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Pr. 2.0. DieZukunft 
hört 
schon heute mit... 


Unvergessen sind die Stimmen z.B. von Caruso, Elisabeth Rethberg, 
Schaljapin und das brillante Spielvon JanKubelik. Leider stehen uns nur 
noch technisch unvollkommene Schallaufzeichnungen zur Verfügung. 
Heute dagegen gibt es TELEFUNKEN-Tonbandgeräte Magnetophon. 
Sie erhalten alle wertvollen Dokumente der Gegenwart für die Hörer 


von morgen. 


Tonband-Aufnahmen von Orchesterproben zeigen dem Dirigenten 
die feinsten Nuancierungen auf, dem Künstler sind sie eine zuverlässige 
und unbestechliche Kontrolle. Hintergrundgeräusche undSphärenmusik 


- kurz, alle Geräuschkulissen klingen naturgetreu von einem Tonband- 


gerät Magnetophon. 


Wer Qualität sucht - wählt 


TELEFUNKEN 


Fordern Sie bitte den 1öseitigen Sonderprospekt | Die Aufnahme urheberrechtlich geschützter Werke der Musik und Literatur 
von der TELEFUNKEN GMBH, ı ist nur mit Einwilligung der Urheber bzw. deren Interessenvertretungen 
Fachgebiet Magnettongeräte Nz ı und der sonstigen Berechtigten, z.B. GEMA, Bühnenverlage, Verleger, 
Beanorer; Göttinger Chaussee 76 ı Hersteller von Schallplatten usw. gestattet. 
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Monstreprogramm / Krems an der Donau: Symposion für Alte Musik — Gotik und 
Renaissance / Holland: Festival mit Mahler, Britten, Badings / Paris: Opern auf der 
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Flucht vor der Perfektion 


Seit Erfindung der elektrischen Präzisionsmaschinen ist auf vielen Lebensgebieten, vor allem aber bei der 
Musikdarbietung, die Perfektion zum obersten Ideal erhoben worden. Entscheidend ist der Eindruck von 
Vollkommenheit, und dabei hat die äußere Glätte in Erscheinung und Ablauf der Kunstleistung meist den 
Vorrang vor dem Inhalt. 


Zu bedenken ist dabei, daß es solche Einstellung schon einmal in der Musikgeschichte gegeben hat, ohne 
daß sie von Dauer gewesen wäre. Damals, als es noch keine Maschinen gab, aber schon deren Verheißun- 
gen, wurde plötzlich die Schnelligkeit der Ausführung der oberste Maßstab zur Beurteilung komplizierter 
Kunstleistungen. Es läßt sich leicht ausrechnen, daß die Virtuosenfinger eines Paganini oder Liszt ihre 
20 Kilometer je Stunde, wennschon „an Ort”, zurückgelegt haben. Das war schneller als die erste Eisen= 
bahn. Diese perfektionierten Virtuosen wurden auf den Schultern eines begeisterten Publikums durch den 
Saal getragen, was Künstlern vorher nie widerfahren war, und dann erst wieder den Matadoren des 
Motorrads. Nachdem dieses erfunden war, verlief sich freilich das Massenpublikum aus den Konzertsälen 
in die Sporthallen. Einige sagten dann auch, die Virtuosenkunst sei leer gewesen. Nachdem verfeinerte 
Maschinen der Musikdarbietung nutzbar gemacht waren, war das Ideal der Perfektion neu geboren. 
Diesmal mit ganz anderen Möglichkeiten. Technische Perfektion des Künstlers ist jetzt eine selbstverständ= 
liche Erwartung, da man Fehlleistungen seiner Handarbeit ‘am Mischpult des Rundfunks ausgleichen 
kann. Aber man kann noch viel mehr. Aus einem Streichtrio „Tausend süße Geigen” machen. Man kann 
für die hochdramatische Kirsten Flagstadt die ihr fehlenden höchsten Töne bei Elisabeth Schwarzkopf 
ausleihen und — wie geschehen — am Mischpult einblenden. 


Hat es überhaupt noch einen Sinn, als Sänger den langwierigen Weg der künstlerischen Stimmbildung zu 
beschreiten? Eine heute viel geübte Praxis stellt die Piepstimmen von Vierzehnjährigen vor das Mikrophon 
und bauscht sie durch einen Druck auf den elektrischen Kontaktknopf zu Callas-Organen auf. Aber dann 
geschah das Merkwürdige: als die Callas wirklich kam, zahlten gerade jene Kreise unbesehen Schwarz- 
händler-Eintrittspreise, um wieder eine Sängerin ohne Mikrophon zu hören. 


Die ungezählten Mikrophonsängerinnen sind also nur in einem Zwischenreich von Kunst und Technik 
angesiedelt, das nicht von Dauer sein kann. Die Technik allein schafft es nicht, wenn sie auch gelegentlich 
ganz gern so tut. 


Als der Fotoapparat erfunden wurde, weissagte man den Untergang aller Zeichner und Maler, weil ihre 
Kunst der Perfektionierung des Gegenständlichen durch die Fotolinse nicht mehr gewachsen sei. Das 
Gegenteil trat ein. Die Malerei entfernte sich zusehends von der fotografischen Treue, heute hat sie die 
moderne Fotokunst im Schlepptau, hat jedenfalls die Ziele der alten Daguerreotypie (mit Halseisen im 
Genick zur Perfektionierung des Gegenstandes) völlig revolutioniert. 


Wenn heute im Rundfunk Volkslieder erklingen, so werden sie von Rundfunkchören gesungen, die aus 
ausgebildeten Stimmen zusammengesetzt sind. Aber daß das Volkslied überhaupt noch lebt, liegt nicht an 
dieser Perfektion der Wiedergabe, sondern daran, daß es von den rauhen Stimmen der Männergesang= 
vereine, Schulklassen, Trachtenvereine gesungen wird. Ist es nicht wie eine Flucht vor der Perfektion, wenn 
sich heute ein überwiegender Teil der Jugend zu den — keineswegs perfektionierten — Stimmen eines 
Louis Armstrong oder Elvis Presley bekennt? Man ist der eingeweckten, am Mischpult gesteuerten glas= 
klaren Koloraturen müde. Das Pendel schlägt nach der anderen Seite aus. Man will „Life”, Menschliches, 
Allzumenschliches, den Urschrei. 


Aber auch der diszipliniertere Musikfreund reagiert nicht anders, tat es nie. Er will keine künstlich per- 
fektionierte Mikrophonsängerin, er will mit ihr bangen und zittern, ob sie den höchsten Ton auch kraft= 
voll erreicht, oder mit dem Virtuosen, ob ihm die schwierige Passage auch gelingt. Man war ihm nie 
ernstlich böse, wenn sie einmal nicht gelang: „Du bist auch nur ein Mensch.” Die Einsicht in die Unzu= 
länglichkeit alles menschlichen Strebens schafft Kontakte. Perfektion hat etwas Fremdes, Unheimliches. 
Das Publikum will im Grunde gar keine garantierte Perfektion. Den perfektionierten Geiger Paganini 
wähnte der Volksmund im Bunde mit dem Teufel, in vielen alten Sagen ist vollendete Meisterschaft auf 
einem Instrument durch Preisgabe der Seele erkauft worden. Die Perfektionisten blieben, wie auch 
Paganini, trotz aller Bewunderung menschlich einsam. Es könnte eine Zeit kommen, wo uns die elektro= 


akustische Perfektion völlig kalt läßt. 
Alfred Baresel 


Siegfried Melchinger 


Talent und Mißbrauch des Talents 


Woran erkennen wir das Talent? Allein die Prä= 
senz hinreichender Vergleichsmöglichkeiten erlaubt 
es dem Kritiker, den Dilettanten fast automatisch 
zu erkennen. Wer einmal das zweifelhafte Vergnü= 
gen hatte, in der Jury eines Kunstwettbewerbs zu 
sitzen, wird sich der nur auf den ersten Blick ver- 
blüffenden Tatsache erinnern, wie mühelos, pro= 
blemlos und einstimmig die erste Aussonderung 
der Spreu vom Weizen vor sich geht: mindestens 
zwei Drittel der Einsendungen fallen der An= 
wendung von Maßstäben zum Opfer, über deren 
Gültigkeit unter den Kennern nicht der geringste 
Zweifel besteht. Wie kann man also sagen, alles sei 
relativ geworden? Nun ist dies aber bereits eines 
der wichtigsten kritischen Geschäfte: denn es führt 
ja zu nichts anderem als zur Ermittlung des Talents! 
Wer nicht Dilettant ist, hat Talent. Und das zu= 
nächst angewandte Kriterium muß nun ins Positive 
gewendet werden: woran erkennen wir das Talent? 


Es ist die Wahl des Mediums, die sich als „notwen= 
dig“, als zwingend erweisen muß. Das Zwingende 
dieser Wahl wird ablesbar an der Art, wie der Au- 
tor mit dem Material seines Mediums umgeht. Wie 
klingen die Vokale? Wie fest ist der Strich? Wie 
spannen sich die Töne zu Bögen? Dafür besitzt die 
Kritik in jeder Gattung der Künste ein intaktes 
Instrumentarium. 


Trotzdem stoßen wir bereits in diesem frühen Sta= 
dium der Aussonderung auf eine Problematik, die 
sich in zunehmendem Maße verschärft, je mehr wir 
uns der Schwelle zwischen Kunst und Nichtkunst 
nähern: die Polarität zwischen Originalität und Imi- 
tation, die in allen Kunstgattungen eine entschei= 
dende Rolle spielt. Es wurde die These aufgestellt, 
Dilettanten seien notwendigerweise Nachahmer, 
und zum Talent gehöre ein bestimmtes Maß von 
Originalität, Doch zeigt sich im Umgang mit den 
Objekten bald, daß die These in dieser apodiktisch 
theoretischen Form nicht angewandt werden kann. 
Wenn wir von der Wahl des Mediums ausgehen 
und dabei die Notwendigkeit als Grundprinzip des 
Talents suchen, so werden wir nicht oft die Mög- 
lichkeit haben, den Ernst, also die Ursprünglich- 
keit (Originalität) des Wollens beim Dilettanten zu 
‚ bestreiten; wohl aber kennzeichnet ihn das Stam= 
meln des Anfängers, das auch noch durch die Imi= 
tation hindurch vernehmbar ist. Aber wie sollte es 
anders anfangen als mit Stammeln? Jedes Talent 
ist einmal in der Lage des Anfängers gewesen. Nur 
selten überrennt Ursprünglichkeit im ersten Genie- 
Sturm die Hürden der Hemmungen und der Un- 
geschicklichkeit im Umgang mit dem Material. Fin- 
gerübungen machen nicht nur den Meister, sondern 
auch das Talent. Gerade wenn Ursprüngliches zum 
Ausdruck kommen soll, darf es auf dem Weg des 
Transports von der Inspiration zum Gebilde nicht 
durch Stümperei zersetzt werden. Ein Talent muß 
sich frei spielen, wie man in den reproduktiven 
Künsten sagt, im Konzert, im Theater: es muß erst 
lernen, das Material, zu dem es sich in der Not= 


wendigkeit der Wahl des Mediums gedrängt fühlt, 
in den Griff zu bekommen und fehlerlos, d.h. ohne 
Stümperei mit ihm zu hantieren. Goethe hätte viel- 
leicht die gewaltige Ursprünglichkeit seiner Sturm= 
und-Drang=Lyrik nicht zum Ausdruck bringen kön= 
nen, hätte er nicht vorher zahllose Verse und Vers= 
chen in der zeitüblichen Manier gedrechselt. Daraus 
ergibt sich nicht nur, daß in der frühesten Phase der 
Produktion das formale Lernen eine weit größere 
Rolle spielt, als die landläufigen Auffassungen 
wahrhaben wollen, sondern daß es zunächst einmal 
ohne Imitation gar nicht geht. Denn wie sollte sich 
der Rekrut der Künste üben, wenn nicht an Hand 
von Mustern? Je klarer wir die Produktivitäten, 
die uns bei der Kritik am Objekt entgegentreten, 
als eine Art des menschlichen Herstellens, des 
„Machens“ (Poet, griechisch poietess = Macher), 
der Fertigung (Kunst hieß im Griechischen auch 
techne) verstehen, desto rigoroser muß Kritik dar= 
auf bestehen, daß das Erlernbare gelernt wird und 
daß auf diese Weise dem Eindringen der Stümper, 
der Dilettanten (zu denen auch die Diktatoren ge= 
hören) in die Produktion ein Riegel vorgeschoben 
wird. Wer ein Medium wählt, kann die Notwen= 
digkeit mit der das geschehen ist, nur dadurch 
bestätigen, daß er beweist: es war eine Lust, den 
Umgang mit dem Material dieses Mediums zu er= 
lernen. 


Dazu kommt noch folgendes: nur das Studium 
von Mustern, also die Imitation im weitesten Sinn, 
verschafft dem Talent eine Übersicht über die Mög= 
lichkeiten, die das spezifische Material innerhalb 
des Mediums gewährt. Im Laufe der Jahrhunderte 
sind Erfindungen gemacht und vervollkommnet 
worden, deren Form sich nunmehr gleichsam 
schlüsselfertig anbietet. Es wäre Torheit, vom Ta= 
lent zu verlangen, daß es alle diese Möglichkeiten 
noch einmal aus sich heraus wieder erfinden sollte. 
Hier darf Brechts „Lied "des Stückeschreibers” 
zitiert werden: . 


Um zeigen zu können, was ich sehe, 

Lese ich nach die Darstellungen anderer Völker 
und anderer Zeitalter. 

Ein paar Stücke habe ich nachgeschrieben, genau 

Prüfend die jeweilige Technik und mir einprägend 

Das, was mir zustatten kommt. 


Was bei der hysterischen Suche nach Originalität 
a tout prix herauskommt, sehen wir auf den Kunst- 
märkten dieses Jahrhunderts bis zum Überdruß. 
Exzesse und Exzentrik sind die selbstverständliche 
Folge, wenn man sich von der Tradition dadurch 
lösen zu können glaubt, daß man sie verdrängt, 
genauer: dadurch, daß man sich mit der Angst vor 
Anklängen, mit der Angst vor der Imitation voll= 
pumpt. Sind nicht in der Geschichte der Künste 
zahlreiche große Kunstwerke aus Imitation im wei= 
testen Sinne hervorgegangen? EtwaausderWieder- 
belebung der Antike in der Renaissance, im Grand 
Theätre der Franzosen, in der Weimarer Klassik, 
in der Architektur des Klassizismus. Oder aus der 
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Neuerschließung des Barocks in der Musik — man 
denke nur an die Bedeutung Bachs für die anti= 
romantische Revolution der Moderne! Oder aus der 
überraschenden Begegnung mit den Künsten des 
Fernen Ostens, die um die Jahrhundertwende für 
die bildende Kunst von nicht geringerer Bedeutung 
war.als für Literatur und Theater (das japanische 
Gedicht, das Haiku, ist zu einer Hauptform der 
modernen westlichen Lyrik geworden, und die anti= 
illusionistischen Formen des modernen Dramas 
sind ohne die gleichzeitige Entdeckung der chine= 
sischen Art des Theaterspielens bei Claudel, Thorn- 
ton Wilder und Brecht nicht zu denken). Oder aus 
der faszinierenden Anziehung, die in allen Epochen 
der Verfeinerung (als „response“) die Kunst der 
Primitiven ausgeübt hat, das Archaische, wo 
immer es aufzufinden war. Wo ist das nun Imita= 
tion bis zum Bluff und wo ist Inspiration in dem 
Sinne, daß ein Funke überspringt und neue Im= 
pulse freisetzt? 


Sicherlich ist diese komplizierte Unterscheidung ein 
Problem der Kritik in der Spätzeit. Aber waren 
nicht alle Renaissancen in diesem Sinne zugleich 
Spätzeit und Neubeginn? Bereits Homer beklagte 
den Verlust des Goldenen Zeitalters, das er zu be= 
singen unternommen hatte. Was Homer für Ver- 
gil bedeutete, bedeutete Vergil für Dante. Und was 


bei Homer anfing, hört bei Ezra Pound nicht auf. - 


Die Welt, in die sich der Künstler gestellt sieht, ist 
schon lange nicht mehr nur die unverändert über= 
nehmbare Natur, nicht mehr nur das Geschehen, 
das „original“ auf ihn einstürmt, sie ist zugleich 
die Darstellung, die sie je schon gefunden hat: die 
Bilder, die Gebilde in Tönen, in Farben, in Stein 
und Wort. Mag Nachahmung der Natur für eine 
Weile verpönt sein, so ist Nachahmung von Mu= 
stern unvermeidbar. Der Kritiker wird, wo immer 
Kunst auf dem Spiel steht, in Rechnung zu stellen 
haben, daß auch Imitation inspiriert sein kann. 


Das Wort Bluff ist gefallen. „Imitation bis zum 
Bluff?” — was heißt das? Es heißt, daß sich dem 
Talent nicht nur jener eine Weg eröffnet, der steil 
zur Schwelle der Kunst und über diese hinweg 
führt. Es heißt, daß wir mit der Aussonderung des 
Talents aus dem Gros der Dilettanten nur die erste 
Stufe der kritischen Methode hinter uns gelassen 
haben. Auf der zweiten Stufe stellt sich die wesent= 
lich kompliziertere Aufgabe, kritische Methoden 
zur Entlarvung des Mißbrauchs von Talent zu ent= 
wickeln. Bluff ist dabei nur eine von vielen Mög= 
lichkeiten. Je mehr wir uns der Schwelle nähern, 
desto schwieriger wird es, die Rangbestimmung 
„Kunst“ vorzunehmen, weil die Produkte in der 
Region dicht unterhalb der Schwelle schon so aus= 
sehen, als wären sie Kunstwerke. Dabei ist die Ab= 
sicht der bewußten Täuschung ebenso ins Kalkül 
zu ziehen wie der Vorgang der unbewußten Täu= 
schung, aus wie immer gearteten Motiven. Un= 
bewußte und bewußte Vortäuschung falschen 
Kunstrangs sind die Quellen zweier Hauptgefahren 
des Talents: 1. Routine und Perfektion, 2. Talmi 
und Schwindel (wozu der Bluff gehört). Beide be= 
drohen nur das Talent, sie setzen Talent voraus 
und bestätigen Talent. Das Manko, das sie an den 
Tag fördern, ist seltsamerweise dem Dilettanten 
nicht notwendigerweise eigen. Dieser besitzt oft, 
was dem gefährdeten Talent abgeht: den Ernst. 


Es gibt den Bluff der falschen Originalität und den 
Bluff der perfekten Imitation. Und es gibt beides 


ohne die Absicht des Bluffs, als eine Art Zwang, 
als Ausflucht und Selbsttäuschung. Die Verführung 
der Routine ist ebenso groß wie die Verführung 
der Täuschung. Das Talent, das im Umgang mit 
den Mitteln seines Mediums eine gewisse Souve- 
ränität erlangt hat, unterliegt der wachsenden Ver- 
suchung, sich selbst zu kopieren. Routine ist nichts 
anderes als die Imitation schon einmalangewandter 
und gleichsam zur Wiederverwendung parat lie= 
gender Wirkungen. Routine ist, genau genommen, 
unausweichbar. Mit jedem weiteren Produkt erhöht 
sich für das Theater die Gefahr, das Gebilde auf 
zu kurzem Wege herzustellen. Die Dimension vom 
Einfall bis zur Form wird geringer, je leichter sich 
Form bildet, je mehr sich schon einmal gebildete — 
und sei es auch mit großem Ernst und mit großer 
Dimension gebildete — Form als Fertigprodukt an= 
bietet. Kunst entsteht jedoch nur, wenn Form je= 
desmal neu geboren wird. 

Wieder stehen wir vor der verhängnisvollen Am= 
bivalenz eines künstlerischen Begriffs: der des 
Könnens. Es ist völlig richtig zu sagen, Kunst 
komme von Können. Aber auch Nichtkunst kommt 
von Können: Routine bis zur Perfektion. Fehlt hier 
die Absicht der Täuschung, so wird das Manko an 
Ernst zum vollendeten Betrug, wenn es sich mit 
Zynismus verbindet. Jedes Talent ist, sofern es 
Charakterschwäche genug besitzt, in der Lage, 
Talmi herzustellen — nämlich Effekte aufzusetzen 
und äußeren Schein zu verwenden, um innere 
Hohlheit und Leere zu verkleiden. Können ist da= 
bei unerläßlich, es sei denn, der Erfolg wird bei 
jenen Snobs gesucht, die bereit sind, um eines mo- 
dischen Axioms willen auch das Stammeln des An= 
fängers oder gar die bewußte (nicht minder vor- 
getäuschte, also gebluffte) Primitivität hinzuneh- 
men. 

Es kann kein Zweifel darüber bestehen, daß die 
Entlarvung des Schwindels zu den zentralen Auf- 
gaben der modernen Kritik gehört. Und doch ist 
sie vielleicht um einige Grade weniger gravierend 
als die Unterscheidung von Perfektion und Kunst. 
Talmi hält sich nicht: das zynische Talent sucht den 
raschen Erfolg. Perfektion ist eine Gefahr des Zeit= 
alters, das sich das wissenschaftliche nennt: das 
Axiom von der Herstellbarkeit der Kunst breitet 
sich, gefördert von den Machthabern, in den Län= 
dern aus, die mit wissenschaftlich getarnten Ideo- 
logien regiert werden; es breitet sich aber auch in 
Ländern aus, in denen Kunst dem Konsum unter= 
worfen wird. 

Der Kritiker ist auf das Objekt angesetzt und hat 
nichts vor sich als ein Gebilde, das im Glanze 
scheinbarer Vollkommenheit schillert oder mit zy= 
nischem Raffinement eine genialische Originalität 
vortäuscht oder mit unbestreitbar geglückten Wir- 
kungen die Begeisterung des Publikums und oft 
auch die Zustimmung der Kenner weckt. Wie oft 
täuscht bei solchen Gebilden der erste Blick! Wie 
menschlich ist dann irren! Und wie schwer fällt es 
oft, sich aus der vorschnellen Zufriedenheit, die 
man mit den Menschen ringsum teilt, aufzuraffen 
und den zweiten Blick durch den glänzenden Schein 
hindurch zu richten, nach dem Kern zu forschen 
und so die Dimension zu ermitteln, die allein über 
den Rang der Kunst entscheidet. 

Entnommen der im Artemis-Verlag, Zürich — Stuttgart, erschie= 
nenen Veröffentlichung „Keine Maßstäbe? Kritik der Kritik“, von 


Siegfried Melchinger (Schriften zur Zeit, Heft 22, 88 Seiten, kar= 
toniert 3,80 DM). 


Ekkehard Randebrock 


Interpretation und mechanische Wiedergabe 


Möglichkeiten, Grenzen und Gefahren der technischen Vervielfältigung 


Über dieses Thema, so möchte man denken, 
scheint nun vorderhand genug gesagt zu sein. Die 
Möglichkeiten, die die mechanische Wiedergabe 
von Musik eröffnet hat, sind weitgehend erkannt 
und werden genutzt, soviel nur immer die Mittel 
erlauben; ihre gegenwärtigen wie ihre generellen 
Grenzen werden von keinem Einsichtigen geleug- 
net, und über ihre Gefahren ist von warnenden 
Stimmen bereits viel Beherzigenswertes gesagt 
worden. Der Rundfunk und die Schallplatte haben 
nicht nur im Quantitativen, durch die Verbreitung 
guter Musik in weitesten Kreisen eine ganz neue 
Ära eingeleitet, eine Ausweitung der musikalischen 
Volksbildung, die überall spürbar ist, sie leisten 
vor allem den Fachleuten mehr und mehr ganz 
unschätzbare Dienste. Selten aufgeführte, unbe= 
kannte Werke zu hören, aufführungspraktische 
Experimente kennenzulernen, an Hand von Ver= 
gleichen das Wesen und die Eigenart der musi= 
kalischen Interpretation zu studieren, vor allem 
aber das Studium der Werke der neueren und 
neuesten Musik, das alles sind bisher nicht ge= 
kannte Möglichkeiten, die für den heutigen Musi- 
ker schon jetzt gar nicht mehr wegzudenken und 
ganz und gar unentbehrlich geworden sind. Das 
alles ist ebenso bekannt wie die Tatsache, daß 
weder die Schallplatte noch der Rundfunk im= 
stande sind, noch es als ihre Sache ansehen, den 
Konzertsaal zu ersetzen. Auch abgesehen von den 


‚technischen . Schwierigkeiten, deren Kompliziert= 


keit Fritz Winckel kürzlich im „Melos“!) anschau= 
lich schilderte, bleibt vieles, das den Konzertsaal 
unersetzbar macht: das „Fluidum”, von dem zwar 
keiner so recht sagen kann, was es ist, das es aber 
dennoch gibt, der unmittelbare Kontakt mit den 
Ausführenden, das Optische — man hört nicht nur 
mit den Ohren! — (das oft zitierte Abendkleid 
freilich und das „Dabeigewesensein“, das zweifel= 
los auch mitspielt, darf doch wohl nicht allzuernst 
genommen werden; zu den wesentlichen Kriterien 
gehört es nicht); das alles und anderes, oft genannt, 
spielt zweifellos eine entscheidende Rolle. Und 
wenn man schließlich hinweisen wollte auf die Ge= 
fahren, die namentlich durch das von Rundfunk 
und Schallplatte hochgezüchtete Ideal der Perfek= 
tion entstanden sind, nicht nur für den Musiker, 


- der dadurch in einen ganz fatalen Zirkel des Wett= 


bewerbs getrieben wird, sondern auch für den 


Musikfreund, dem sich dadurch die Begriffe zu 
verwirren drohen und der zudem als Amateur 
schließlich ganz entmutigt die Waffen streckt, so 
würde man nur oft Gesagtes wiederholen. 


Das alles ist also weitgehend bekannt. Und den= 
noch bleibt, wenn man sich mit diesen Gedanken 
befaßt, eine Spur von Unbehagen. Obwohl all das 
bekannt ist, stellt sich, mehr oder weniger dunkel, 
das Empfinden ein, es mit einer geistig nicht völlig 
bewältigten Apparatur zu tun zu haben, mit einem 
Phänomen, dessen man sich zwar bedient und das 
man auf Grund seines Nutzens bejaht, das man 
aber gleichwohl nicht ganz durchschaut und dem 
gegenüber man daher im letzten Grund ein wenig 
unsicher, ja, bisweilen mißtrauisch bleibt. Es ist 
wohl nötig, dem einmal nachzuspüren, um fest= 
zustellen, ob das bloße Vorurteile sind, von notori= 
schen Bangemachern und Kulturpessimisten sugge= 
riert, oder ob dem etwas Reales zugrunde liegt. 


Geht man den bekannten Gedanken nach, wie sie 
sich im allgemeinen beim Betrachten der Probleme 
mechanischer Musikwiedergabe zunächst einstel= 
len, so bemerkt man, daß zuletzt fast alles hinaus= 
läuft auf eine Kernfrage: auf die Frage nach dem 
Verhältnis von Werk und Wiedergabe, oder, per= 
sonal, vom Subjekt her gesehen, von Komponist 
und Interpret; beides gehört zusammen als sach= 
liche und: personale, objektive und subjektive 
Seite ein und derselben Sache. Und eben dieses 
Verhältnis scheint durch die moderne Entwicklung 
unsicher geworden, in seiner Beziehung gestört zu 
sein, ja, es ist Eingriffen unterworfen, die schein= 
bar gegenüber aller bisherigen Musikgeschichte 
eine ganz neue, andersartige Situation herbei- 
geführt haben. Freilich wird niemand dem Irrtum 
verfallen, zu glauben, daß bis auf unsere Zeit in 
der musikalischen Vergangenheit ein immerwäh= 
rend konstantes Verhältnis geherrscht habe zwi- 
schen Werk und Wiedergabe, zwischen Komponist 
und Interpret. Was der Gang der Musikgeschichte 
beobachten läßt, ist allgemein bekannt: am Anfang 


steht eine Musikübung, die im Singen und Musi= 


zieren ganz aus der Erinnerung ‚lebt. Mit dem 
Nachlassen der menschlichen Gedächtniskraft er= 
weist sich die Notwendigkeit, diese Musikübung 
mehr und mehr durch Erinnerungshilfen zu stüt= 
zen, durch schriftlich fixierte Zeichen. Immer ge= 
nauer, immer ausführlicher wird diese Zeichen= 
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schrift, so daß es schließlich möglich wird, an Hand 
3 dieser Zeicheft nicht nur sich zu erinnern an das, 
was man kennt, sondern auch zu erkennen, was 
man nicht kennt und was der Komponist gemeint 
hat. Das führt dann bekanntlich im 19. Jahrhun= 
dert zu dem Bestreben des Komponisten, alles 
festzulegen, was sich irgend schriftlich fixieren 
läßt, alle Einzelheiten des Tempos, der Dynamik, 
bis hin schließlich zur auskomponierten Kadenz 
im Solokonzert. Das hat nun freilich jetzt gar 
nichts mehr zu tun mit Nachhilfe für nachlassen= 
des Gedächtnis, es folgt vielmehr aus der berech- 
tigten Sorge des Komponisten, nicht oder falsch 
verstanden zu werden. Nicht so sehr die kompo= 
sitorische Faktur ist in den letzten Jahrhunderten 
schwieriger geworden, vielmehr ist, mit fort= 
schreitender Subjektivierung der musikalischen 
Sprache, ihre psychologische Faktur zunehmend 
komplizierter und in ihrer Bedeutung wichtiger 
geworden. Begreiflich genug, daß der Komponist 
da mehr als früher fürchten muß, mißverstanden 
zu werden. 

Und doch wäre es voreilig, zu glauben, daß dieser 
Vorgang Schritt für Schritt die Rechte des Inter= 
preten und seine Freiheit beschnitten und ihn zum 
bloßen Handlanger des Komponisten gemacht 
hätte. Gewiß hatte der barocke Musiker ungleich 
größere improvisatorische Freiheit, nicht nur etwa 
in der Ausführung der Ornamentik. Aber die 
Freiheit, die der Musiker des 19. Jahrhunderts hat, 
ist nicht geringer, sie ist anderer Art. In der immer 
‚subjektiveren, immer subtileren Tonsprache be= 
ginnen mehr und mehr feine Imponderabilien mit= 
zuspielen, die sich nicht aufzeichnen lassen und die 
aufzuspüren, herauszuhören und zu verwirklichen 
Sache des Interpreten wird, so vor allem etwa in 
den feinen Nuancierungen der Dynamik und 
Agogik. Sie waren wohl immer schon bedeutsam 
für die Qualität einer musikalischen Ausführung, 
werden aber seit der zweiten Hälfte des 18. Jahr 
hunderts von ausschlaggebender Wichtigkeit. 


Man kann also keineswegs, wie das oft geschieht, 
diesen Vorgang einfach ansehen als ein allmählich 
fortschreitendes erfolgreiches Zurückdrängen der 
Willkür des Ausführenden durch den Kompo= 
nisten, indem es diesem gelungen wäre, durch 
immer vollkommenere und genauere Aufzeichnung 
seines Willens den Interpreten in seine Schranken 
zu weisen und ihn auf die Rolle des bloßen Nach= 
| machens zu beschränken, die ihm lediglich zu= 
komme. Nach solcher Anschauung wäre es freilich 
vollkommen konsequent, die heutige Entwicklung 
als eine letzte Phase dieses Vorganges anzusehen, 
die dem Komponisten endlich gestattet, mit Hilfe 
der Schallplatte sein Werk authentisch zu fixieren, 
oder gar, äußerster Schritt, den Umweg der Aus- 
führung überhaupt auszuschalten und seine Kom= 
position direkt auf den Tonträger zu mani- 
pulieren. 

Wie unsicher indes die Vorstellungen sind, wird 
daraus ersichtlich, daß es auch die entgegengesetzte 
Version gibt, die zum gleichen Resultat gelangt: 
daß nämlich der Interpret immer selbstherrlicher 
geworden sei, seine Freiheiten immer willkürlicher 
mißbraucht habe und mit den Werken der Kom= 
ponisten mehr und mehr ganz’ nach seinem Be= 
lieben umgesprungen sei, so daß es jetzt die 
höchste Zeit sei, ihm endlich den Prozeß zu 
machen und ihm das Herdwerk zu legen. Für solche 
Einstellung wird der Interpret zum Widersacher 


des Komponisten schlechthin, zu einer bloßen 
Fehlerquelle, die ausgeschaltet werden muß. So ist 
bekanntlich für Strawinsky der Interpret „chose 
que j’ai en horreur“. Da ist es nur konsequent, 
wenn er die Möglichkeiten nutzt, die die Technik 
heute dem Komponisten bietet, seine Werke 
„authentisch“ zu fixieren. Wenn also das Ver= 
hältnis von Werk und Wiedergabe im Verlaufe 
der Geschichte fortwährenden Wandlungen unter= 
worfen war, so zeigt sich doch, daß aus diesen 
Wandlungen die mechanische Fixierung, wie sie 
unser Zeitalter gebracht hat, nicht einfach als 
selbstverständlich sich ergebende musikgeschicht- 
liche Konsequenz abgeleitet und legitimiert wer- 
den kann. Und als zweites zeigt sich, daß durch 
alle Wandlungen hindurch eines immer konstant 
geblieben ist: Das musikalische Geschehen besteht, 
soweit wir Musikgeschichte überhaupt überschauen 
können, seit je aus zwei Komponenten, die- unab= 
trennbar zueinander gehören, aus der Konzipie- 
rung und Ausgestaltung einer musikalischen Idee 
und aus ihrer klingenden Verwirklichung, abstrakt 
gesagt aus Entwurf und Ausführung. Diese beiden 
Stufen sind, als Möglichkeit und Wirklichkeit, 
aufeinander angewiesen und bedingen sich gegen- 
seitig. Sie gehören in ihrer Doppelgestaltigkeit, in 
ihrem Aufeinanderzugeordnetsein entscheidend 
mit zum Wesen des Musikalischen. (Auch die oben 
erwähnten früheren Stufen der musikalischen 
Praxis widersprechen dem nicht; auch wo nichts 
aufgezeichnet ist, handelt es sich deshalb nicht um 
bloße Improvisation. Vielmehr liegt die Zweiheit 
hier im Verhältnis des in der Erinnerung Lebenden 
zu seiner klanglichen Verwirklichung.) Das be= 
deutet aber: erst im jeweiligen und jeweils ein= 
maligen klanglichen Vollzug verwirklicht sich 
Musik. Die jeweilige Einmaligkeit gehört zu ihrem 
Wesen, sie erst ist die volle musikalische Wirklich= 
keit. Zunächst schon banal und rein äußerlich: jede 
musikalische Realisierung ist an äußere Bedingun= 
gen gebunden und von ihnen abhängig, Raum, 
Witterung, Instrument, Stimmung des Spielers 
und der Zuhörer und vieles mehr. Doch das ist 
nur Umwelt, man könnte es als bloße Störung 
auffassen, welche die optimale und „ideale“ Reali= 
sierung verhindert. Aber eben „die“ ideale Reali= 
sierung ist eine Illusion, ein Mißverständnis des 
Musikalischen überhaupt. Es gibt von einem Werk 
nicht „die eine“ ideal richtige Ausführung, der 
man sich mehr oder weniger annähern kann, es 
gibt nur die jeweils gute und richtige, die aus dem 
Zusammenschwingen unendlich vieler unwägbarer 
Nuancen resultiert und erst im Augenblick des 
Erklingens entsteht. Als bloß Notiertes existiert 
das musikalische Werk noch gar nicht; es ist zus 
nächst nur als reine Potenz, im Zustande der 
Präexistenz; es existiert allererst in der jeweiligen 
klanglichen Verwirklichung. Es wird jeweils und 
jedes Mal wieder neu geschaffen, durch jede Reali= 
sation neu und als Neues zur Präsenz gebracht. 
Dieses jeweils Neu-Schaffen aus dem Geiste des 
Vorgegebenen und mit ihm im möglichst voll= 
kommenen Einklang, nicht dessen „Deutung“ und 
nicht die Willkür, etwas so oder so machen zu kön- 
nen, macht die schöpferische Freiheit des Inter= 
preten aus, die man besser schöpferische Notwen= 
digkeit nennen sollte. 

Von hier aus gesehen muß der Einbruch der mo= 
dernen Technik und ihrer Möglichkeiten in den 
musikalischen Bereich als etwas erscheinen, das 


tief ins Wesen des Musikalischen eingreift. Denn 
die mechanische Fixierung einer Interpretation, 
wie sie durch die Technik möglich geworden ist, 
und ihre beliebige Wiederholbarkeit müssen unter 
solchen Umständen als etwas mit der Grundstruk= 
tur des Musikalischen kaum Vereinbares ange= 
sehen werden. Und vollends wird der Versuch, 
eine Interpretation als „authentisch“ ein für alle= 
mal festzulegen, suspekt erscheinen. 


Es entsteht also die Frage, ob durch die moderne 
Technik Ordnungen des Musikalischen ins Wan= 
ken geraten können, die seit Menschengedenken 
konstant waren und zum bleibenden Wesen der 
Musik zu gehören scheinen, oder wie sonst wir 
diesen Vorgang verstehen und bewerten müssen. 
Ehe wir uns aber dieser Frage zuwenden, müssen 
wir uns noch mit einem Einwand beschäftigen, der 
hier auftreten kann. Man könnte nämlich sagen, 
daß das, was durch die technische Entwicklung 
jetzt in den Vordergrund getreten ist, als Sache 
an sich gar nicht so neu sei. Spieluhren baute man 
schon im 16. Jahrhundert; die Freude des Men= 
schen am Mechanischen, am Spielwerk, das, von 
ihm geschaffen, ohne sein Zutun abläuft, ist alt. 
In ihr verbindet sich das Vergnügen an der mensch= 
lichen Kunstfertigkeit mit dem magischen Zauber 
des Automaten, des ohne Mithilfe des Menschen 
aus sich selbst heraus sich bewegenden Vor= 
ganges. Haydn, Mozart und Beethoven haben 
Musik für solche Spielautomaten geschrieben.?) 
Aber diese Spieluhren wurden als kurzweiliges, 
unverbindliches Spielzeug angesehen, sie waren 
etwas, das sich am Rande abspielte und keinen 
eigentlich ernstzunehmenden Ort im musikalischen 
Leben einnahm, Schmuck und Ergötzung auf dem 
Boudoirtischchen, Erheiterung der Gäste in einer 
Gesprächspause. Als musikalische Erscheinung 
blieben sie ein Randphänomen, und in ihrer 
mechanischen Festlegung der Musik und der Aus= 
schaltung des Interpreten stellen sie eine Grenz= 
situation dar, die als solche nicht das Gesamtbild 
der Musik zu verändern vermag, ja, die als Grenz= 
fall im Gegenteil die Grundstruktur bestätigt. 
Den Spielautomaten entspricht, auf der anderen 
Seite, als Gegenbild die völlig freie Improvisation; 
sie ist der entgegengesetzte Grenzfall. Zwischen 


diesen beiden Polen spielt sich Musik ab, zu deren 


Wesen eben die Doppelgestaltigkeit gehört. 


Eine ernsthafte Bedeutung und ernsthaften Ein= 
fluß hat die mechanische Festlegung von Musik erst 
in unserem Jahrhundert erhalten. Und die Grund= 
struktur alles musikalischen Geschehens, wie sie 
sich aus der Betrachtung der Vergangenheit ergab, 
scheint damit zunächst in Frage gestellt, zumindest 
'in ihrer uneingeschränkten Gültigkeit fragwürdig 


geworden. Daß die als einmaliger und jeweils. 


neuer Vollzug zu verstehende musikalische Reali= 
sation beliebig wiederholbar wird, scheint ein un= 
auflösbarer Widerspruch in der Sache selbst zu 
sein. Die beliebige Reproduzierbarkeit des Un= 
wiederholbaren, die Vervielfältigung dessen, was 
seinem Wesen nach auf Einmaligkeit und Jeweilig= 
keit gegründet ist, muß dieses Wesen, so scheint 
‘es, in seinem Bestand notwendig in Frage stellen. 
Und indem das technisch Konservierte sich seiner= 
seits wieder aufspaltet in Produktion und Repro- 
duktion?), entsteht im Mechanischen eine Spiege= 
lung, eine verzerrte Verdoppelung der musikali- 
schen Grundstruktur, die etwas wie ein mecha= 
“ nisches Gegenbild des Musikalischen ist. 
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Der Irrtum, den man bei der Betrachtung und Be- 
urteilung dieser Tatsachen gerne begeht und der 
zu der bestehenden Unsicherheit der Vorstellun- 
gen geführt hat, liegt nun offenbar darin, daß man 
zu leicht versucht ist, die musikalischen Begriffe 
an den Wandlungen und Fortschritten der Technik 
zu orientieren, während es umgekehrt darum 
gehen müßte, die Technik am Maße der Musik zu 
messen, die Funktionen des Technischen in der 
Musik vom Musikalischen her zu sehen und zu 
ordnen. Daß das keine nur theoretischen, abstrakt 
ästhetisierenden Überlegungen sind, die im luft= 
leeren Raum bleiben, erweist sich, wenn man mit 
solchen Gesichtspunkten versucht, den angedeute- 
ten Problemen beizukommen, die durch die Wir= 
kung und die Eigenart der Apparatemusik entstan= 
den sind. Daß die Ergebnisse freilich, wie man 
erwarten muß, für die Technik zunächst negativ 
ausfallen, darf dabei nichts verschlagen. Denn 
ihre Leistungen, die sich aus dem musikalischen 
Leben gar nicht mehr fortdenken lassen, können 
dadurch nicht geschmälert werden. Wohl aber 
läßt sich auf solche Weise genauer ausmachen, 
welchen Ort die Technik im Bereich des Musi= 
kalischen einnimmt und was sie nicht leisten kann 
und, wenn sie sich recht versteht, ihrer Natur nach 
auch gar nicht leisten will. 

So gesehen muß sich als erstes ergeben, was viel= 
fach wohl gesagt, aber nie eigentlich recht begrün- 
det wird, daß nämlich die mechanische Wiedergabe 
eben keine Interpretation ist (wobei unter Inter= 
pretation nicht „Ausdeutung”, sondern Vermitt- 
lung und Realisation zu verstehen ist). Sie ist auch 
nicht etwa die wiederholbar gemachte Verviel= 
fältigung einer Interpretation — das wäre eine 
contradictio in adjecto —, sondern sie spielt sich 
nur als Interpretation auf, sie ist ein erstarrtes 
Scheingebilde, eine Täuschung, eine Verfälschung. 
Das scheinen böse Kriterien zu sein, die Wider- 
spruch wecken möchten. Aber erst wenn man den 
Illusionscharakter aller mechanischen Wiedergabe 
durchschaut hat, kann man sich ihre unschätzbaren 
Möglichkeiten und Vorteile zunutze machen, ohne 
den Täuschungen zum Opfer zu fallen, die sich 
so bereitwillig anbieten und die die Ursache aller 
Unklarheiten auf diesem Gebiete sind. Daß danach 
etwa der Begriff „Schallplattenkonzert“ ein Non= 
sens ist, bedarf keiner Ausführung mehr. Aber 
heimtückisch genug, tritt auch, außer der Ver- 
wechslung von Interpretation und mechanischer 
Wiedergabe, etwas anderes ein, das erst von hier 
aus seine Auflösung erfährt: nämlich die Ver= 
wechslung der als Interpretation genommenen 
mechanischen Wiedergabe mit dem Werk selbst. 
Die ständig und immer wieder gehörte Festlegung 
der einen „Interpretation“ verführt schließlich zu 
der Täuschung, dies sei das Werk selbst — nament= 
lich, wenn es sich um eine gute, überzeugende 
Ausführung handelt. Es bildet sich ein falscher 
Maßstab, ein starres, einseitiges Bild, am falschen 
Ort gebildet, eine fixierte Vorstellung, an der sich 
nun alles musikalische Urteilen über dieses Werk 
orientiert. Denn welcher Musikfreund kann es sich 
schon leisten, mehrere Ausführungen ein und 
desselben Werkes: auf Platten zu besitzen? Nur 
dieses oder eben der ganz klar durchschaute Tat= 
bestand selbst könnte helfen, diese fatale Ver- 
wechslung zu vermeiden, fatal vor allem, weil sie 
unterbewußt die Vorstellungen vom Wesen der 
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Interpretation und damit in gewissem Sinne vom 


Wesen des Musikalischen überhaupt entstellt. 


Heikler noch sind schließlich die Unsicherheiten, 
die mit der durch die mechanischen Reproduktions= 
einrichtungen auftretenden Steigerung der Per= 
fektion sich einstellen. Heikler, weil diese Stei= 
gerung der Perfektion mit einer gewissen Not= 
wendigkeit und mit einem gewissen Recht eintritt. 
Daß der Hörer selbst diese Perfektion fordert, 
scheint zunächst freilich eine bloße Assoziation zu 
sein: man verlangt angesichts des seiner Natur 
nach perfekt funktionierenden Apparates, daß 
auch das, was er bietet, perfekt funktioniert. Das 
heißt, man identifiziert, in einer offenbar schwer 
zu vermeidenden Assoziation, den Mechanismus 
mit der Sache, in deren Dienst er steht. Ein Fehler 
in einer musikalischen Rundfunkübertragung ist 
um vieles peinlicher für den Hörer als ein Fehler 
in einem Konzert, eben weil er zugleich dem 
Apparat unterläuft oder doch zu unterlaufen 
scheint, dem so etwas nicht passieren darf. Wird 
hier die Forderung nach Perfektion durch die Ver- 
wechslung des Apparates mit dem von ihm Ge= 
botenen suggeriert, so wird sie doch andererseits 
auch durch die Eigenart des Musikalischen selbst 
nahegelegt: Die Wiederholbarkeit macht auch den 
Fehler wiederholbar und verstärkt ihn dadurch ins 
Unerträgliche, ja Widersinnige; denn der sich stän- 
dig und regelmäßig wiederholende „Zufall“ des 
Fehlers ist eine Paradoxie, die zunächst lächerlich, 
am Ende aber schier wahnwitzig wirkt. Der Fehler, 
jede Unvollkommenheit überhaupt, muß also auf 
jeden Fall vermieden werden. Das Allzumensch- 
liche hat im Apparat keinen Ort. Anschauliches 
Symbolum dafür ist die „Räuspertaste” im Rund= 


funk. 


Daß gerade durch die Tendenz zur Perfektion die 
Lebendigkeit des musikalischen Ablaufes gefähr- 
det ist, wurde oft betont. Nur muß man sich frei- 
lich hüten, das Unvollkommene, Unzulängliche, 
die kleinen Ungenauigkeiten schon selbst als das 
Lebendige anzusehen.*) Nicht das Allzumensch- 
liche ist schon das Lebendige. Mehr als durch das 
Fehlen des Fehlers ist die Lebendigkeit etwa ge= 
fährdet durch das leidige Verfahren des Schnei- 


dens, durch die „Korrekturaufnahmen”. Im übrigen 
aber kann natürlich, die Ausführung sei wie sie 
wolle, bei einer mechanischen Wiedergabe von 
„Lebendigkeit“ immer nur in einem ganz einge= 
schränkten Sinne die Rede sein. Die gesteigerten 
Anforderungen, die durch die Natur des Apparates 
an den Musiker gestellt werden, verschieben die 
Maßstäbe auch bei den Hörenden; die am Apparat 
gemessenen Ansprüche werden zu hoch und damit 
falsch. Verhängnisvoller aber ist schließlich, daß 
die Steigerung der Perfektion beim Musiker mehr 
und mehr Kräfte absorbiert, die dem Musikalischen 
verlorengehen, und daß gleichzeitig wohl auch 
das Ideal des handwerklich perfekten Funktionie= 
rens einen adäquaten kühlen Interpretationsstil 
nahelegt, der wiederum beim Hörer ein falsches 
Bild und falsche Maßstäbe entstehen läßt, wenn er 
sich nicht der Gründe bewußt wird. 


Eben darauf aber wird zuletzt alles ankommen: 
sich der Gründe bewußt zu werden. Erst wenn 
man die Apparatewelt und ihre Funktion inner- 
halb des Musikalischen erkenntnismäßig durch- 
schaut, kann man sich ihrer zum Nutzen bedienen, 
ohne von ihrem Illusionscharakter genasführt zu 
werden. Und daß die Rolle der technischen Appa= 
raturen im Bereiche der Musik nicht von der Seite 
der Technik her, sondern von den Ordnungen des 
Musikalischen her untersucht und verstanden 
werden muß, das anzudeuten sollte hier unter- 
nommen werden. Es wäre ein betrübliches Miß= 
verständnis, wenn diese Ausführungen als Kas= 
sandrarufe aufgefaßt würden. Sie wollen nichts 
als ein Versuch sein, die Begriffe zu erhellen und 
zur Erkenntnis der Sache beizutragen. Denn in der 
Erkenntnis der Sache selbst liegt schon ihre Be= 
wältigung. 


1) „Neues Hören im eigenen Heim“, Melos, Juli/August 1959, 
S. 201-207 

2) vgl. den instruktiven Aufsatz von Fred K. Prieberg: Mozart 
und die Musikmaschine, NZfM, 1958, 12, S. 709 

3) vgl. dazu unter anderem Aspekt Theodor W. Adorno: Musik 
und Technik, in: Klangfiguren, 1959, S. 343 

4) Eine Verwechslung, zu der zum Beispiel die Ergebnisse der 
Arbeiten von Fritz Winckel (Klangwelt unter der Lupe; Natur= 
wissenschaftliche Probleme der Musik, Humanismus und Tech= 
nik II, 1954) verschiedentlich verleitet haben. 


Bernd Müllmann 


Japan und die abendländische Tradition 


Fünf Jahre, nachdem der amerikanische Admiral 
Perry mit seinen „schwarzen Schiffen” gewaltsam 
die Tore Japans für die Weltöffentlichkeit, zu= 
nächst politisch und verkehrstechnisch, aufgebro- 
chen hatte, gründete Yukichi Fukuzawa, den man 
den ersten geistigen Führer des modernen Japan 
nennen darf, in Tokio eine Schule für abendlän= 
dische Sprachen, die Keio-Universität. Wissen= 
schaften und Künste erfuhren von diesem Zentrum 
aus entscheidende Anregungen. Fukuzawas klare 
Erkenntnis, daß Japan nur durch eine systema= 
tische Aneignung und Pflege europäischer Wissen= 
schaften den Anschluß an das Abendland finden 
könne, wurde richtungweisend für seine weitere 
Entwicklung. Der Einbruch euro=amerikanischer 
Kultur und Technik in den ostasiatischen Raum 
erfolgte nach 1853 — dem Zeitpunkt der Öffnung 
der Häfen — mit einer für uns unvorstellbaren 
Gewalt und Intensität; er war nur zu bewältigen 
durch die Fähigkeit des japanischen Volkes, von 
außen kommende Einflüsse in kürzester Zeit zu 
absorbieren. 


Schon vor der Jahrhundertwende hatte das Ein= 
dringen fremder Einflüsse sich „normalisiert“: 
alles Neue, Fremdartige konnte durchaus aufge= 
nommen und verarbeitet werden, zunächst in einer 
Verschmelzung des Alten mit dem Neuen, dann 
aber auch in der Form eines absoluten Nebenein= 
ander von Traditionellem und Modernem. 


Parallel mit der revolutionären Tat Fukuzawas 
öffnete Kaiser Meiji (1868-1912) erstmals weit= 
gehend das Tor auch für die abendländische Mu- 
sik, obwohl dadurch die alte musikalische Tradi- 
tion des japanischen Kaiserreiches schwer erschüt= 
tert werden mußte. Anfangs war es vorwiegend 
die Pentatonik irischer und schottischer Folklore, 
die allergrößte Eindrücke hinterließ, später kam 
dann die deutsche Militärmusik hinzu, deren 
rhythmische Struktur die Japaner fesselte. Bis zum 
Jahre 1916 waren es vor allem der Engländer John 
W. Fenton und der preußische Militärkapellmeister 
‚Franz Eckart, die auf ihre Art Schule machten. 


Über das erste historische Orchesterkonzert mit 
europäischer Musik, das aber offenbar noch keinen 
‚ nachhaltigen Eindruck hinterließ, wird aus dem 
Jahre 1881 berichtet. Zwei Jahre zuvor wurde im 
kaiserlichen Kultusministerium bereits eine Ab- 
teilung für europäische Musik eingerichtet, aus der 
die ersten Schulmusiker hervorgingen. Um diese 
Zeit beginnt auch die Einführung des europäischen 
. Tonsystems in den Schulen. Hier wurde der Boden 
bereitet für den späteren riesigen Einbruch europä- 
ischer Musik. 
Die derzeitige pädagogische Situation ist in etwa 
so zu umreißen, daß es im heutigen Japan lediglich 
- eine Staatliche Hochschule für Musik in Tokio 
gibt, die Nachfolgerin der kaiserlichen Akademie. 


Einige wenige städtische oder private Musik= 
schulen bestehen nebenher. An der Staatlichen Mu= 
sikhochschule wird in zwei getrennten Abteilun- 
gen europäische und japanische Musik gelehrt. Die 
auf unsere Zeit überkommene japanische Musik 
kennt kein Notensystem, sondern hat lediglich 
neumenartige Chiffren, die neben dem Text eines 
Liedes aufgeschrieben sind. Diese Chiffren geben 
Auskunft über melodische Formen, fixieren aber 
nicht die genauen Tonhöhen. Praktisch ist also die 
japanische Musik nur mündlich zu überliefern. 
Man ist auch heute noch der Tradition treu geblie= 
ben, daß die Schüler mit ihren Lehrern zusammen 
wohnen und leben, daß sie nicht nur ihr Fach 
Musik erlernen, sondern darüber hinaus auch in 
bestimmten kulturellen Riten, wie der Teezere- 
monie, unterrichtet werden. So erklimmen sie 
Stufe für Stufe, erringen Titel um Titel, bis einige 
wenige schließlich die höchsten Grade der Wissen= 
schaft erreicht haben. Die Schüler haben die alten 
musikalischen Formen so lange zu singen und zu 
proben, wir möchten sagen, „einzupauken”, bis sie 
sich — da sie ja nicht aufzuschreiben sind — fest bei 
ihnen eingeprägt haben. Im übrigen gibt es nur 
fragmentarisch überlieferte Kompositionen; mei- 
stens wird die gleiche Melodie auf verschiedene 
Texte gesungen. 


Die japanische Musik kennt keine wesentlichen 
Stilunterschiede aus ihrem Mittelalter und ihrer 
Neuzeit, wie sie für die europäische Musik charak= 
teristisch sind. Interessant ist, daß schon seit sechs 
Jahrhunderten chinesische Musik eingedrungen ist, 
besser gesagt, nach Japan hereingeholt wurde, und 
zwar die Hof- und Tanzmusik, die liturgischen 
Zwecken dient, also geistliche Musik ist. Japan ließ 
schon zu allen Zeiten die fremden, besonders die 
chinesischen. Kultureinflüsse nicht passiv auf sich 
zukommen, sondern es hat die Anregungen von 
außen geradezu gesucht. Heute gibt es nur noch 
vier oder fünf Linien, künstlerische „Dynastien“, 
im ganzen vielleicht 40 bis 50 Musiker, die den 
alten strengen Satz weitergeben. 


Hier noch einige Daten zu den Verfremdungs- 
erscheinungen, die in der japanischen Kultur nach 
der Berührung mit der Musik des Abendlandes 
auftraten: Im Jahre 1897 gründete der Deutsche 
August Junker das erste Orchester in Japan, das 
heute noch in der Tokioer Hochschule für Musik 
fortlebt.. Später entstanden verschiedene andere 
qualitätsvolle Orchester, zum Teil auch unter deut= 
schen Dirigenten. 

Rentaro Taki war der erste japanische Komponist, 
der im Jahre 1901 zu Musikstudien nach Europa 
kam, und es dauerte zehn Jahre, bis ihm ein 
anderer folgte. Nach dem ersten Weltkrieg wurde 
dann das Interesse der japanischen Komponisten 
für die abendländische Musik reger, es studierten 


Deutschland, ‘und erst nach dem letzten Welt= 
krieg suchten sie auch Amerika auf. Viele dieser 
Amerika-Reisenden wurden von großzügigen Mä= 
zenen in den USA eingeladen und gefördert. 


Im Jahre 1931 war es schließlich soweit, daß an 
der Staatlichen Hochschule für Musik in Tokio eine 
Abteilung für Komposition nach westlichem Mus 
ster eingerichtet werden konnte. 


Mit der Aufnahme regelmäßiger Orchesterkonzerte 
einige Jahre nach dem ersten Weltkrieg begann 
das allgemeine Interesse für die abendländische 
Musik in Japan. Da das Moment eines sukzessiven 
Bekanntwerdens mit dem historisch bedingten 
Nebeneinander verschiedener Stilformen wegfiel, 
erlebten die Japaner in den zwanziger Jahren die 
abendländische Musik aus einem Abschnitt von 
zwei bis drei Jahrhunderten im kürzesten Zeit- 
raum. Das erfolgte so schlagartig und systemlos, 
daß der japanische Hörer oft weitgehend unvor- 
bereitet, quasi in einem Atemzuge, Händel und 
Schönberg, Bach und Strawinsky, Brahms und 
Hindemith kennenlernte. Dieser einzigartige Vor= 
gang war für die geistige Schicht ein geradezu 
abenteuerliches Erlebnis, das nur bewältigt werden 
konnte, weil der Japaner, wie uns deutsche Be= 
obachter immer wieder übereinstimmend berich- 
teten, mit einer für uns kaum vorstellbaren 
Intensität und Aufmerksamkeit einem Konzert 
zuzuhören vermag. Diese Entwicklung ging ver- 
hältnismäßig undramatisch vor sich, da, wie mir 
der japanische Musikwissenschaftler Hidekazu 
Yoshida sagte, der schöpferische Prozeß in der 


japanischen Musik im 18. Jahrhundert bereits zum | 


Stillstand gekommen war. 


Interessant ist ferner Yoshidas Beobachtung, daß 
Japaner vor allzu starken Gefühlsmomenten in 
der Musik, so in den Werken von Strauss und 
Mahler, kapitulieren, daß ihnen aber die Klassizi= 
tät Mozarts ebenso leicht eingänglich ist wie die 
formalen Systeme der Wiener Schule Schönbergs 
und schließlich Weberns. Stuckenschmidt erwei- 
terte diese Feststellung nach seinem jüngsten 
Japan=Besuch dahin, daß viele japanische Instru= 
mentalisten als Interpreten europäischer Musik 
ebenfalls vor Gefühlsäußerungen zurückschrecken, 
ohne die aber die europäische Musik einschließlich 
der Moderne praktisch unvollkommen bleibt. Dies 
trifft vor allem auf die jüngere Musikergeneration 
zu, während die in Europa lebenden oder doch 
hier für längere Zeit künstlerisch tätig gewesenen 
Japaner, wie der Pianist Takahiro Sonoda, auch 
dieses für die abendländische Musik so wesentliche 
Kriterium vollkommen nachgestalten können. 


Man kann für die Aufnahmefähigkeit der Japaner 
sowohl der alten als auch der neuen europäischen 
Musik verschiedene Gründe heranholen. Die Ja= 
paner fühlen sich der abendländischen Musik 
gegenüber durch keinerlei Tradition und durch 
keine Stilformen, die wir zuweilen ja geradezu mit 
Weltanschauungen belasten und nicht selten auch 
sehr unterschiedlich zu bewerten pflegen, beschwert 
oder gehemmt; sie absorbieren den barocken Stil 
Bachs ebenso unvoreingenommen wie das dode= 
kaphone System Schönbergs. Ihrer Intensität des 
Hörens entspricht die Intensität des aufnehmen- 
den, lernenden Erfassens, das mit einem fast 
wissenschaftlichen Ernst betrieben wird. Durch 
jahrhundertelange Tradition wurde der Sinn des 
Japaners für alle ästhetischen Gesetze hoch ent= 
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. immer mehr von ihnen in Europa, besonders in 


NS 


wickelt. Daher resultiert auch ihre Empfänglichkeit 
für die Musik der Gegenwart, speziell für das 
Serielle, aus einer seit vielen Generationen ent= 
wickelten Vertrautheit mit allen abstrahierenden 
Momenten (in der Malerei), der Reduzierung 
musikalischer Gedanken auf kurze monodische 
Meditationen, die uns ausdruckslos erscheinen und 
sich auch tatsächlich, der ostasiatischen Mentalität 
entsprechend, von musikalisch demonstrierten Ge= 
fühlsregungen fernhalten. Yoshida sagt dazu, daß 
der Japaner in der Musik Beruhigung sucht, daß er 
die Auflösung von Aufregungen erwartet, die er 
jedoch nicht bei Strauss, sehr oft auch nicht bei 
Beethoven oder Brahms findet, wohl aber in der 
Musik Anton Weberns. Und Webern kommt den 
Japanern noch aus einem anderen Grunde ent= 
gegen: ich erwähnte ihren ausgeprägten Sinn für 
die Abstraktion, der uns aus der Malerei zuerst 
bekannt geworden ist, über die wir uns inzwischen 
sehr genau informieren konnten, und aus der 
aphoristischen Dichtung, die ganz auf Symbole 
reduziert ist. Es drängt sich bei diesen Überlegun= 
gen der Vergleich zu Schönbergs aphoristischer 
Zeit und zum Gesamtwerk Weberns auf. Der im 
Vergleich zu uns um vieles stärker ausgeprägten 
(oder erhaltenen) feinsten Wahrnehmungskraft 
der Japaner entspricht in bemerkenswerter Weise 
das Wort, das Schönberg Weberns „Bagatellen” 
mit auf den Weg gab und in dem er davon spricht, 
daß es Webern möglich geworden sei, „einen Ro= 
man durch eine einzige Geste, ein Glück durch ein 
einziges Aufatmen auszudrücken“. Die Japaner 
bewundern in Webern den Komponisten, der ihrer 
Tradition gemäß auf kleinstem Raum und mit 
einem Minimum von Tönen die größten Span= 
nungen erzielt. Daher ist es nur natürlich, daß die 
japanische Webern-Nachfolge überaus stark ist. 


Paul Klee, so sagt Yoshida, in Japan einzuführen, 
sei nicht so schwer, jedenfalls leichter als beispiels= 
weise Tintoretto oder Rembrandt. Auf eine faszi- 
nierende Weise wirken daher auch die Holz= 
schnitte und vor allem die Tuschzeichnungen auf 
uns, wie wir überhaupt den japanischen Farben= 
sinn als sehr modern für unser Empfinden auf= 
fassen, so daß gerade von dort bedeutende An- 
regungen auf uns zurückkommen. Großartige 
malerische Illusionen einer Flußlandschaft oder 
eines Waldes lösen sich oft bei genauerer Betrach= 
tung in abstrakte Formen auf (vgl. Marc, Fei= 
ninger u. a.). Wie auf den japanischen Zeichnungen 
vielfach der Eindruck des Asymmetrischen domis= 
niert und durch Vermeidung von Schwerpunkten 
etwas Gewichtsloses, Schwebendes und zugleich 
von starken Spannungen Geprägtes entsteht, so 
entsprechen die Atonalität mit ihrer Loslösung 
vom Grundton und die zwölftönigen und seriellen 
Kompositionsprinzipien mit ihrer spannungsvollen 
Schwerelosigkeit der ganzen japanischen Men- 
talität. 


Denken wir ferner an die symbolhaften Zeichen 
und Signale etwa auf der Szene im japanischen 
Theater oder in der Oper, wo ein Farbfleck schön 
oder häßlich, eine Handbewegung oder ein Schwin= 
gen des Körpers wilde Meerfahrt oder Sturm 
bedeuten können, erkennen wir, wie weit der 
logische Sinn der musikalisch pointillistischen 
Melodieführung Weberns der Fähigkeit der Ja= 
paner, in Chiffren zu denken, entgegenkommt. 


So bereiten den jungen japanischen Komponisten 
die Handhabung des Zwölftonsystems von Schön= 


berg und die hochkomplizierte serielle Technik der 
Webern-Nachfolger offenbar nicht die geringsten 
Schwierigkeiten. Speziell die Farbenmelodie Schön= 
bergs ist ihnen unbewußt vertraut, die gewaltigen 
Intervallsprünge Weberns empfinden sie nicht als 
ungewöhnlich. So konnte im Jahre 1957 ein 
Konzert zeitgenössischer Musik ein komplettes 
Webern-Programm bringen, das mit einem für uns 
kaum denkbaren Erfolg bei den vorwiegend jun= 
gen interessierten Hörern aufgenommen wurde 
und Früchte trug. Messiaens Klangwelten entspre= 
chen ebenfalls der musikalischen Vorstellungskraft 
junger japanischer Komponisten. 


Damit sind zugleich schon die beiden Hauptwege 
angedeutet, die in die Gegenwartssituation hinein= 
führen, von Schönberg über Webern zur strengen 
seriellen Methode der eine und von Debussy über 
Webern zu Messiaen und zur französischen Schule 
eines Boulez der andere. In dieser Situation nun 
gewinnt das „Institut for music of the 2oth cen= 
tury“ in Tokio, dessen geistiger Vater und Prä= 
sident Professor Hidekazu Yoshida ist, und in dem 
sich so hervorragende Komponisten der jungen 
Generation finden, wie Minao Shibata, Yoshiro 
Irino, Tadashi Mori, Toshiro Mayuzumi, Makoto 
Moroi, überragende Bedeutung. Ryutaro Iwabuchi, 
Komponist und Instrumentalist von hohen Quali- 
täten, schuf sich das „Pro-Musica”-Streichquartett; 
andere Komponisten, wie Makoto Moroi und Ta= 
dashi Mori, taten sich als Dirigenten eigener 
Werke und der ihrer europäischen und asiatischen 
Zeitgenossen hervor. 


Neben der Staatlichen Hochschule in Tokio existie= 
ren verschiedene Privatschulen, darunter Yoshidas 
eigene Privat-Akademie mit zahlreichen Schülern, 
die er systematisch heranbildet, indem er schon 
Kinder vom fünften Lebensjahr an in Gehör= 


Ernst Thomas 


Im Zeichen der Wechselwirkung 


Neue Musik aus Japan 


In den Jahren 1957 und 1958 begann man sich 
in der westlichen internationalen Musikwelt, be= 
sonders in Europa, bewußt zu werden, daß sich 
im Fernen Osten eine neue musikalische Entwick= 
lung anbahnte, daß dort ein Partner zu finden sei, 
dessen Stimme im leidenschaftlichen Gespräch um 
die Zukunft der Musik zu werten und nicht zu 
überhören sei. Vereinzelte Kompositionen junger 
oder jüngerer Japaner waren zwar schon vordem 
bekannt und gewürdigt worden. Doch da wir uns 
leider daran gewöhnt haben, Situationen nach 
Institutionen abzuschätzen, lenkte eigentlich erst 
ein wichtiges. Ereignis die Blicke nach Japan: es 
war das erste Musikfest europäischen Stils im 
Fernen Osten, das sich die japanische Avantgarde 


TREE Dura, 
bildung und im Rhythmus unterrichtet und sie 
schließlich nach einigen Jahren ganz in die Arbeit 
der Akademie hineinwachsen läßt, um sie am Ende 
— nach 17 Jahren der Ausbildung — zu entlassen. 
Kaum verwunderlich, daß viele Preisträger aus 
solcher Unterweisung hervorgegangen sind. 


Immer wieder wird sich für uns die Frage erheben: 
Was ist denn nun das, Typische der japanischen 
Musik? Yoshida beantwortete diese Frage nicht, 
sondern stellte die Gegenfrage: Was ist denn 
typisch deutsche Musik?, ist es der Beethoven- oder 
Brahmsklang? Die alte japanische Musik ist nicht 
in unserem Sinne folkloristisch, sondern kultischen 
Ursprungs, und sie ist es auch bis zur Mitte des 
18. Jahrhunderts geblieben. Wenn Vergleiche ge= 
zogen werden sollen, dann sind sie möglich mit 
dem gregorianischen Gesang. 


Japan kann aus der Überfülle des Angebotenen 
auswählen, und tut es mit einem verblüffend 
sicheren Instinkt für Qualität, aber auch für das 
Zuträgliche. So konnte es geschehen, daß Stra= 
winsky und Schönberg, Messiaen und Webern den 
für die Moderne Interessierten geläufig sind, daß 
aber Beethovens „Missa solemnis“ erst 1945 be= 
kannt wurde und Mozarts „Krönungsmesse” noch 
der japanischen Erstaufführung harrt. Selbstver= 
ständlich ist die Masse der japanischen Musikhörer 
ebenso wie in Europa konservativ, auf die Tradi= 
tion eingestellt, aber es setzt sich, wesentlich 
schneller als bei uns, der Sinn für den Wert der 
zeitgenössischen Musik auch in breitesten Volks- 
schichten durch. Die japanische Avantgarde, ge= 
tragen von einer starken, geistig interessierten und 
aufgeschlossenen Schicht, schickt sich an, ein ge= 
wichtiges und vielleicht sehr bald schon ein ent= 
scheidendes Wort in der jungen Weltmusik mit= 
zureden. 


1957 im Sommer gab, drei Tage, prall gefüllt mit 
Konzerten Neuer Musik, veranstaltet von. dem 
Tokioer „Institute for Music of the zoth Century” 
in dem westlich von Tokio gelegenen Gebirgsort 
Karuizawa. Zur musikalischen Richtung dieses 
Festes genügt es, zu bemerken, daß der Name und 
das Werk Anton Weberns im Mittelpunkt standen 


und zudem Kompositionen von Schönberg und . 


Berg, Boulez und Stockhausen auf dem Programm 
erschienen. Entscheidend aber war dabei, daß alle 
Werke — so ein abendfüllendes Webern-Programm 
— von japanischen Musikern dargeboten wurden. 
Solch ein Prozeß der Aneignung geht schon weit 
über das rein Rezeptive hinaus. 
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Es wäre nun sehr einfach, die aufkeimende Beteilil 
gung Japans»an den Erscheinungen der Neuen 


- Musik damit zu erklären, daß das Schrumpfen, das 


rasche Überwinden örtlicher Entfernungen auch 
die geistigen Horizonte genähert habe; damit, daß 
es ja ohnedies bereits den Begriff der internatio-= 
nalen seriellen Schule gäbe und folglich nun auch 
Japan sich, nolens volens, in die Welt-Musik ein= 
geschaltet habe, um ja nicht länger als rückständig 
zu gelten. Überlegungen wie die letztere mögen 
einem Volk zwar anstehen, das sich gleich uns 
nach Zeiten geistiger Unterdrückung und vernich= 
tender Niederlage neu zu orientieren hatte. Doch 
kann dieser Aspekt nur im Äußeren ausschlag- 
gebend sein, nämlich für den Zeitpunkt, an dem 
sich in Japan eine musikalische Avantgarde zu 
bilden begann: die wirkliche aktive Musikbewe- 
gung in Japan hat erst 1945, nach Einstellung der 
Feindseligkeiten, begonnen, so sagt einer der füh- 
renden Köpfe des jungen Japan: Yoritsune Matsu= 
daira. 


Die inneren Zusammenhänge nun allerdings sind 
weit komplizierter. Sie zu verstehen, muß man 
zunächst einmal bis zu den siebziger Jahren des 
vorigen Jahrhunderts zurückgehen, denn damals 
setzte der mächtige Einfluß der westlichen Kultur 
in Japan ein, und der japanische Musiker mußte 
sich mit der europäischen Spätromantik ausein- 
andersetzen, mit einem Stil, der auf der funktio- 
nalen Harmonik basierte, einem theoretischen 
System, das der japanischen Musiktradition zu= 
widerlief. Kompositionen zwitterhaften Gepräges 
waren die Folge: japanisch in den Modi, auf die 
nicht verzichtet werden konnte, europäisch regel- 
haft im Harmonischen, im ganzen eine sonderbare 
Form von Akademismus. Die Stunde Japans 
konnte erst schlagen, als sich Europa vom Roman-= 
tizismus lossagte, als nun umgekehrt östliche 
Modi, exotische Tonleitern und von ihnen abge- 
leitete Akkordbildungen in die westliche Musik 
eindrangen. Es war die Stunde der Erlösung für 
den japanischen Komponisten; nichts ist ver= 
ständlicher, daß Debussy sein Idol wurde, daß 
der französische Impressionismus nun seinerseits 
eine Art japanischen Akademismus zeitigte. Dieser 
impressionistische Einfluß wirkt auch heute noch 
neben anderen Einflüssen weiter. 


Von der Stunde der Erlösung aus europäischen 
Vorstellungen zur Stunde der wirklich neuen und 
eigenen musikalisch-kompositorischen Tat führt 
den japanischen Musiker dann freilich ein funda- 
mentales Erlebnis, das Erlebnis der europäischen 
Zwölftonmusik und deren Technik. Ein im Grund 
nicht mehr harmonisch fundiertes Prinzip konnte 
sich mühelos einer musikalischen Tradition ver= 
binden, die niemals in Jahrhunderten harmonisch 
gedacht hatte, in der die homophone pentatonische 
und chromatisch bis zur Vierteltönigkeit reichende 
Melodie herrscht. Die alte kaiserliche Hofkunst, 
die Musik Gagaku, die neben aller Europäisierung 
von ganzen Musikersippen unterrichtet und so 
lebendig erhalten worden war, konnte nun eine 
geradezu fundamentale Bedeutung zurückgewin- 
nen. Bis zu welchem Grad eine Verschmelzung von 
Elementen des Gagaku mit den Kompositions= 
prinzipien der Zwölftonmusik bereits fortgeschrit= 
ten ist, vermag ein Werk des heute 52jährigen 
Komponisten Yoritsune Matsudaira zu zeigen. Es 
trägt den bezeichnenden Titel „Figures sonores”, 
Klangfiguren, und ist für ein Orchester mit um= 
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' fassender Besetzung von Holzbläsern, Hörnern, 


Streichern, Harfen, Celesta, Xylophon, Vibraphon 
und riesigem Schlagzeug komponiert. Matsudaira 
schreibt zu seiner Komposition; 


„Die Klangfiguren für Orchester sind ein Versuch, 
die Zwölftontechnik, wie sie heute jedem Kompo- 
nisten geläufig ist, mit der nationalen japanischen 
Musik zu verbinden. Das Werk wurde inspiriert . 
von der Form alter japanischer Hofmusik, in der 
die Instrumente, nachdem sie sich zu einem Tutti 
entwickelt haben, nacheinander aufhören. Wesent= 
lich für die musikalische Form sind die Tonhöhen, 
die Farben, die Intensität der Töne, die solistische 
Virtuosität und der Wert der Pausen. Das Werk 
besteht aus zwei Teilen, einem ersten gesang= 
lichen und einem zweiten mit tänzerischem Cha= 
rakter. Der erste Teil führt vom Solo zum Tutti 
und wieder zum Solo zurück. Umgekehrt ent- 
wickelt sich der zweite Teil vom Tutti zum Solo 
und vom Solo zum Tutti.“ ; 


Die „Klangfiguren” tragen ihren Namen zu Recht; 
es sind Klangstücke, die mit großer instrumentaler 
Phantasie entworfen wurden und den Eindruck 
trockenen Konstruierens von sich weisen. Man 
kann sie als absolute Musik nehmen, ohne sich. 
des weiteren den Kopf über die Affinität zwis 
schen fernöstlicher Folklore und westlichen Kom- 
positionstendenzen zu zerbrechen. Freilich fällt 
dies nur darum so leicht, weil die Zwölftonmusik 
uns an den Gebrauch und die Wirkung der span= 
nungsreichsten Intervalle gewöhnt hat. Auf Inter= 
vallschritten wie der kleinen Sekunde und kleinen 
None aber beruht beispielsweise die Gagaku= 
Musik, die Matsudaira in sein Werk eingeschmol- 


‘zen hat, in dessen Zwölfton=Akkorde sie sich 


selbstverständlich einfügen; in den solistischen 
Partien seines Stückes tritt dann .noch das eben= 
falls für die Gagaku=Musik bezeichnende Intervall 
der großen Septime hinzu. 


Vom Standpunkt des. Japaners aus mag sich 
Matsudairas Verfahrensweise allerdings anders 
darstellen. Ihm ist die Gagaku-Musik als Phäno- 
men vertraut, und er sieht in der Einbeziehung der 
Gagaku-Musik in die neue Musik Japans unter 
Umständen ein ähnlich zweifelhaftes Unterfangen 
wie in den romantisierenden Kompositionsver= 
suchen des japanischen 19. Jahrhunderts. H. H. 
Stuckenschmidt hat von seiner Japanreise berich= 
ten können, daß bei den jüngeren Japanern, also 
bei der Generation, zu der beispielsweise auch der 
ebenfalls komponierende Sohn Matsudairas ge= 
hört, keine Liebe zu den japanischen Musiktradi-= 
tionen herrscht, ja eher eine fast aggressive Ab- 
wehr. Er zitiert dazu den bezeichnenden Ausspruch 
des 2gjährigen Nakoto Moroi: „Gagaku klingt 
mir exotisch.“ Ist das nun der vorübergehende 
Einfluß westlicher Ausbildung und Orientierung 
oder kündigt sich hier eine neue Art der Musik- 
empfindung in Japan an? 

Zu dieser jungen Generation, den heute um die 
zo Jahre alten Komponisten, zählt der heute 
27jährige Akira Miyoshi. Sein Lebenslauf ‘ist für 
diese Betrachtung nicht uninteressant. Er ist in 
Tokio geboren, studierte dort zunächst an der 
Universität französische Literatur, danach Kom= 
position bei zwei Japanern und dem Franzosen 
Raymond Gallois-Montbrun. Folgerichtig vervoll= 
ständigte er dann seine Studien in Frankreich, und 
zwar am Pariser Conservatoire, wo er mit der 
französischen. konservativen Richtung vertraut 


ER IE, 


wurde, aber vermutlich auch dem in Japan hochver= 
ehrten Olivier Messiaen begegnet ist. Beides 
jedenfalls spricht aus einer seiner Kompositionen, 
die den Titel „Symphonische Mutation” trägt. 
Dieser Titel deutet auf die Reihentechnik, wie sie 
auch von Messiaen entwickelt worden ist: Thema, 
Motive und Harmonie des Werkes sind der chro= 
matischen Grundtonreihe von e bis b entnommen, 
die am Anfang exponiert wird. Diese serielle 
Arbeitsweise ist jedoch nur ein Symptom; aus der 
Themen= und Motivbildung, noch mehr aus der 
kompositorischen Verarbeitung und nicht zuletzt 
aus der Art der Instrumentation läßt sich bestim= 
men, was an musikalischen Eindrücken in Paris 
auf Miyoshi nachhaltig eingewirkt hat und von 
ihm doch wohl wesensgemäß empfunden wurde. 
Es sind zweifellos Elemente, die wir heute bereits 
zu den konservativen rechnen, also beispielsweise 
diffuse impressionistische Klänge, ein polyphoner 
Streichersatz, anspringende Kopfmotive, instru= 
mental abgesetzte Variationen, kurz: alles, was 
man stilistisch recht informierend darlegen kann, 
indem man einfach die Namen Roussel und Honeg= 
ger, Bartök und Strawinsky der impressionisti= 
schen Schule anhängt. Miyoshi scheint also nichts 
mehr an den musikalischen Traditionen seines 
Landes zu liegen, er geht ganz unabhängig darauf 
aus, so etwas wie einen Personalstil zu finden, und 
verfährt dabei, wie wir gesehen haben, in recht 
eklektischer Manier. Wenn Miyoshi auch eine 
Komponistengruppe in Japan repräsentiert, die im 
Wachsen begriffen ist, scheint es anderen Kompo- 
nisten keineswegs möglich, die Probleme zwischen 
europäischen Einflüssen und eigener Tradition ein= 
fach dadurch zu beseitigen, indem man sie ver- 
drängt und die Traditionen negiert. Schließlich 
zeichnen sich diese Probleme im gesamten kultu= 
rellen Bereich ab. 

So beginnt der 35jährige Yasushi Akutagawa da= 
mit, einmal grundlegend über die Unterschiede 
europäischer und japanischer Tradition nachzu= 
denken. Ganz zweifellos unter dem Eindruck der 
Untersuchungen, die man jüngst in Europa über 
die Beziehungen von Musik und Raum angestellt 
hat, setzt auch er bei dem Begriff des Raumes an. 
Europa und Japan unterscheiden sich nach seiner 
Meinung eben durch die Vorstellung von „Raum“. 
Akutagawa gibt interessante Beispiele aus dem 
täglichen Leben: Nehmen wir den japanischen 
Kimono und den europäischen Anzug — ein 
Kimono kann als flaches, rechteckiges Kleider= 
paket zusammengelegt und in einer Schublade 
aufbewahrt werden, der europäische Anzug muß 
in einem Schrank hängen, das heißt, er muß in 
einem Raum hängen. Oder ein anderes Beispiel: 


Beim Bau eines europäischen Hauses werden zu= 


erst die Wände aufgeführt, das Haus entsteht als 
eine Folge von Räumen — in Japan hingegen wer= 
den zuerst die Stützpfeiler errichtet und die Wände 
nachträglich eingezogen. Akutagawa will an die= 
sen Beispielen erläutern, daß der japanischen 
Kunst.der Begriff und die Vorstellung des unab- 
hängigen Raumes fehle, und bemerkenswerter= 
weise setzt erin der Musik Raum gleich Harmonie. 
Das fundamentale Problem einer neuen japa= 
nischen Musik sieht er daher darin, die unter= 
schiedliche Vorstellung von Raum zu verifizieren. 
Er versucht es in seiner „EllorasSymphonie” da= 
durch, daß er sie in zwanzig sehr kurze Sätze von 
weniger als einer Minute Dauer gliedert. Er will 
die europäische Vorstellung des kompositorischen 
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Raumes durch die japanische Vorstellung ersetzen, 


bei der an einem kleinen Punkt angefangen und 
dann in kleinen Formbildungen weitergeschritten 
wird. In dieser Ellora-Symphonie, die in Erinne= 
rung an Akutagawas Italienreise und den Besuch 
des Tempels von Ellora komponiert wurde, darf 
der Dirigent nach Belieben anordnen; sie ist übri= 
gens für ein normales Symphonie=Orchester mit 
acht zusätzlichen Schlagzeugern komponiert. Beim 
Hören fällt es allerdings schwer, die unterschied= 
lichen Raumvorstellungen zu realisieren, von 
denen der Komponist besessen ist und die er zum 
Ausgang einer neuen japanischen Musik machen 
möchte. Man ist vielmehr zur Feststellung geneigt, 
daß hier das Kapitel von dem Japaner in Paris 
fortgesetzt werde, allerdings in einer verblüffend 
virtuosen Weise und mit einer Erfahrung gegen= 
über der europäischen Orchesterpraxis, die quer 
durch die Bezirke des Seriösen und Halbseriösen 
reicht. Auf Linearität, Quartenakkordik, Ostinato, 
Ansätze zur variablen Metrik bis hin zum Jazz= 
idiom sei nur apostrophierend hingewiesen. 


Schon im Jahr 1953 hat sich Akutagawa mit zwei 
Japanern seiner Altersgruppe, Ikuma Dan und 
Toshiro Mayuzumi, wohl nach dem Vorbild der 
französischen Gruppe der Six, zu einer „Drei= 
Mann-Gruppe“ zusammengeschlossen. Im gleichen 
Konzert, dem dritten, das diese Gruppe in Tokio 
veranstalten konnte, ist im Frühjahr 1958 neben 
Akutagawas Symphonie auch ein Werk Mayu= 
zumis uraufgeführt worden, das den Namen des 
31jährigen mit einem Schlag berühmt machte: die 
„Nirwana=-Symphonie“. Hier hat sich eine Syn= 
these westlicher und östlicher Elemente wiederum 
in einer anderen, eigenen Weise ergeben, nämlich 
dadurch, daß sich musikalische und religiöse Ebe= 
nen durchdringen. Der Komponist bemerkt dazu: 


„Zwei Beweggründe gaben den Anlaß zur Kompo= 
sition der Nirwana-Symphonie. Der eine war 
musikalischer oder akustischer Art, der andere 
religiöser oder philosophischer Art. Ich hatte mich 
seit kurzem mit konkreter und elektronischer Mus 
sik befaßt und dadurch ein größeres Interesse an 
neuen Klangfarben und Klängen gewonnen. Mir 
schwebte vor, musikalische Strukturen aus der 
Klangenergie heraus zu entwickeln auf der glei- 
chen Linie, wie sie Edgar Varese verfolgt. Mit 
anderen Worten, mir schwebte eine Kompositions= 
methode vor, die darin besteht, der Energie; die im 
Klang vorhanden ist, musikalisches Leben zu 
geben. Als Ergebnis meiner Studien sind die ver- 
schiedenen neuen Klangfarben anzusehen, die ich 
in meine Komposition hineingebracht habe. Vom 
akustischen Standpunkt aus gesehen wurden in 
meiner Arbeit Klanggemische, das heißt Kombina= 
tionen mehrerer oder sogar mehrerer/ Dutzend 
reiner Töne, vorherrschend. Im Laufe meiner Stu= 
dien interessierte ich mich immer lebhafter für den 
Klang der japanischen Tempelglocke, den ich als 
typisches Tongemisch ansehe. Der Klang der Tem= 
pelglocke zog mich in zweifacher Hinsicht an: ein= 
mal besitzt dieser Klang eine außerordentlich kom= 
plexe Obertonreihe, wobei die Obertonschwin= 
gungen nicht etwa in einfachen Zahlenverhält= 
nissen zu den Schwingungen des Grundtones 
stehen; zum anderen wechseln die Zusammen= 
setzungen der Obertöne im Verlauf der Zeit. In 
gleicher Weise fesselten mich die Stimmen der 
buddhistischen Priester, wenn sie ihre Sutras vor= 
trugen. Der Sutra=Vortrag hat freilich keine Melo= 
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die, und doch ist er gewöhnlich mit Intonation und 
' Rhythmus verbunden. Der Vortrag durch eine 


Gruppe von Priestern bringt sogar durch das Ge= 
misch der Stimmen verschiedener Tonhöhe eine 
Art musikalischen Geräusches hervor. Mir kam da= 
her die Idee, ein Stimmengeräusch ähnlich dem 
des Sutra=Vortrages mit Hilfe eines Männerchores 
zu schaffen. Den Glockeneffekt versuchte ich mit 
einem Orchester in der Weise zu erzielen, daß ich 
die Teiltonstrukturen des Klanges auf die ver= 
schiedenen Instrumentalstimmen übertrug. Auch 
bediente ich mich reichlich der Klangfarbenmelodie 
in der Art Arnold Schönbergs, um eine Musik aus 
ununterbrochenen Tonballungen ohne Melodie 
schaffen zu können. Indessen war nicht nur der 
musikalische, sondern auch der religiöse Aspekt 
maßgeblich. In Japan ist der Klang der Tempel- 
glocke immer als Symbol der Vergänglichkeit aller 
Dinge angesehen worden, im Glockenschlag wird 
das Nirwana symbolisiert, der ideale Zustand des 
Seins für den Buddhisten. Mein Interesse für die 
Tempelglocke wie für die Sutras wurde also von 
religiösen Gefühlen beeinflußt. Ich wollte eine 
eigene Musik schreiben, aus meinem orientalischen 
Musikinstinkt heraus, nicht von meiner musika= 
lischen, auf westlicher Tradition beruhenden Aus= 
bildung her. Ich komponierte diese Symphonie, 


Otto A.Graef 


Erinnerungen an Vasa Prihoda 


Der berühmte Geiger ist in Wien am 26. Juli 1960, 
einen Monat vor seinem 60. Geburtstage gestorben. 
Für mich endete damit eine dreißigjährige Zusam= 
menarbeit: Januar 1930 hatte ich mit ihm das erste 
Konzert in Regensburg, im November 1959 be= 
gleitete ich in Frankfurt a. M. sein letztes. Da= 
zwischen lagen Reisen durch alle europäischen 
Staaten, durch Nord= und Südamerika, Nordafrika 
und Vorderasien. Eine Lektion praktischer Geo= 
graphie, wie sie anschaulicher kaum zu denken ist, 
und eine Fülle von Erfolgen und Erlebnissen, die 
alle Strapazen vergessen ließen. 


Prihoda wurde in Vodnany, einem kleinen Ort im 
südlichen Böhmen, nahe Budweis, als Sohn eines 
Musikers geboren, der schon dem Vierjährigen die 
Geige in die Hand drückte. Der Sechsjährige ent= 
zückte durch freie „Variationen über Volkslieder, 
der Achtjährige spielte in Prag die Konzerte von 
Beethoven und Brahms mit der Tschechischen 
Philharmonie, deren Konzertmeister Marak nun 
die weitere Ausbildung des Wunderkindes über= 
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eine Art buddhistischer Kantate, aus der Idee, mein 
eigenes musikalisches Nirwana zu schaffen.” 


Die Ausführungen Mayuzumis zu seiner Nirwana= 
Symphonie werfen ein einzigartiges Licht auf die 
gesamte geistige Situation des jungen japanischen 
Komponisten. Sein etwa zwanzigminütiges Werk 
offenbart nicht nur eine große und elementare 
musikalische Begabung, der es gegeben ist, Idee 
und Vorstellung im Werk zu verwirklichen. Was 
hier vielmehr als geistiges Ganzes wie als musi- 
kalisches Detail vermittelt wird, läßt uns auch 
spüren, wie die musikalischen Kraftströme ihre 
Richtung zu ändern vermögen, wie das, was an 
strukturbildenden Kräften von Europa ausströmte, 
als gesammelter Ausdruck zurückfließt, Historisch 
lassen sich die Orientalismen der europäischen 
Musik gewiß bis in die jüngste Gegenwart auf- 
zeigen und bestätigen, erleben kann man sie hier 
am lebendigen Werk. Unter dem Zeichen dieser 
Wechselwirkung entstand diese Musik im großen 
Aufriß instrumentaler Strukturen, mit monotonen 
Unisono=-Chören, mit Vorsängern und Respon= 
sorien, mit dem Klang der Glocken und Gongs: 
ein musikalisches Mysterium, das sich den religiö= 
sen Schöpfungen Strawinskys und Messiaens wie 
Orffs Versuchen eines kultischen Musiktheaters 
anreihen läßt. 


nahm. Ein tüchtiger Lehrer, dem Prihoda aber kaum 
viel zu verdanken hat. Ohne Zweifel war er im 
Wesentlichen Autodidakt: eine Fülle von Experi= 
menten und technischen „Ideen“ und ein zäher 
Fleiß, dazu der ungebrochene böhmische Musikans= 
teninstinkt formten eine durchaus individuelle 
Technik, deren Unfehlbarkeit oft genug gerühmt 
worden ist. Er war nie Schüler von Sevcik (wie oft 
behauptet wurde), hat aber gelegentlich bei dessen 
Unterrichtsstunden „hospitiert” und, wie er mir 
erzählte, auch profitiert. Die fast abnorm klein 
gebaute linke Hand mit der nicht übermäßig großen 
Spannweite schien überdies eine ungünstige phy= 
siologische Voraussetzung zu sein. Hier galt der 
Satz Edisons, daß Genie nur zu ein Prozent Inspi= 
ration und zu 99 Prozent Transpiration ist. Wäh= 
rend seiner Tourneen verging kein Tag, an dem er 
nicht das ganze Programm peinlich genau durch= 
übte oder die 24 Capricen von Paganini schall= 
plattenreif „so mal durchspielte“, wie er das aus= 
drückte. 


Der Komponist Frank Martin wird am 15.9. 1960 
70 Jahre alt. 


Rolf Liebermann, Komponist und Intendant der 
Hamburgischen Staatsoper, feiert am 14. 9. 1960 


seinen 50. Geburtstag. 


Prihoda mußte eine schwere Jugend voll mate= 
rieller Sorgen durchstehen. Die erste Auslands» 
tournee endete im Cafe Grande Italia in Mailand, 
wo ihn Toscanini hörte, sofort für ein Konzert in 
der Scala verpflichtete und so den Weg zum Welt- 
ruhm ebnete. In dieser Zeit (es war 1920) entstand 
auch das Wort vom „neuen Paganini”, von den 
Managern begierig aufgegriffen und von Prihoda 
selbst immer als äußerst peinlich empfunden. 
Ähnlich Burmester, Weißgerber, Manen und an- 
deren Virtuosen verlangte auch Prihoda die ab= 
solute Unterordnung des Pianisten. Als gerade 
noch erträglicher Stärkegrad auf dem Klavier galt 
ihm ein intensives Mezzoforte. Es wäre nahe= 
liegend, zu vermuten, daß Virtuoseneitelkeit und 
solistische Glanzsucht ein ausschließliches Domi= 
nieren durchsetzen wollten. Prihoda widersprach 
dem mit dem Hinweis auf den Klangfarben- 
kontrast zwischen Klavier und Geige, der Probleme 
stellt, wie sie bei der idealen Homogenität des 
Streichquartetts niemals auftauchen. Das brachte 
es mit sich, daß manche Kritiker den Klavierpart 
als „zu zurückhaltend“ empfanden. 

Bei Prihoda wurde des öfteren das Portamento 
über größere Intervalle, großzügige „Freiheiten“ in 
der Auffassung oder das „Einspielen-müssen”, das 
dem Programmbeginn oft eine gewisse Starrheit 
gab, getadelt, doch dürfte die schlichte Feststellung, 
daß ich in den Hunderten von Konzerten, die ich 
mit ihm gegeben habe, niemals einen unreinen Ton 
oder einen Gedächtnisfehler gehört habe, doch 
schwerer wiegen. 

Zu erwähnen bleibt seine fruchtbare Lehrertätig= 
keit zunächst an der Musikhochschule in München, 
später an der Staatsakademie für Musik in Wien, 
seine zahlreichen Schallplatten, die dem Geigers 
nachwuchs auch noch in späteren Jahren das Klang= 
bild absoluter technischer Vollendung geben wer= 
den, und die vielen „Bearbeitungen“, die, ähnlich 
denen von Kreisler, der Zeit zum Opfer gefallen 
sind. 

Als Mensch naiv, jovial, im letzten Jahrzehnt seines 
Lebens von vielen Krankheiten bedroht, hat er nie 
seinen köstlichen Humor verloren. Einmal las er 
in einer alten Musikzeitschrift eine begeisterte 
Kritik über Henri Wieniawski, in der es hieß: „Fast 
alle Passagen gelangen ihm ausgezeichnet” und 
seufzte: „Das waren Zeiten, als fast alle noch 
genügten!” 
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Die Detroiter Sänger-Köpenickiade 


Es fing denkbar feierlich an: Große Ankündigung 
einer imposanten Feier zur 200. Wiederkehr des 
Geburtstages von Friedrich Schiller, veranstaltet 
von der Deutsch= Amerikanischen Gesellschaft in 
Zusammenarbeit mit anderen Vereinigungen im 
Auditorium maximum der Staatsuniversität von 
Wayne in Detroit; dazu erstmaliges Auftreten des 
in den Vereinigten Staaten durch seine Schall- 
plattenaufnahmen bekannten und sehr geschätz= 
ten deutschen Tenors Helmut Krebs — von der 
amerikanischen Presse schlicht Helmut genannt. 


Vor geraumer Zeit schon hatte Helmut seine 
Dienste dem Deutschen Kulturinstitut in Detroit 
angeboten. Zu diesem Zeitpunkt wohnte er in 
New York und empfing die Detroiter Abordnung, 
die zu Engagementsverhandlungen erschien, mit 
der Versicherung, „daß er ein führender Tenor der 
Berliner Oper und außerdem praktizierender Kehl- 
kopfspezialist sei”. Bei— wie bezeugt — gewandten 
und charmanten Plaudereien mit deutschem Akzent 
reichte er bereitwillig eine Handvoll Zeitungs= 
kritiken herum, die die Stimme und sängerischen 
Qualitäten von Helmut Krebs priesen. Das Deut= 
sche Kulturinstitut in New York seinerseits beeilte 
sich, seinen Schallplattenvorrat vorzuführen. Hel- 
mut erwies sich als ein „handsome fellow” mit 
„gewinnendem Wesen” und Narben auf der einen 
Wange. Von einem Honorar nahm er großzügig 
Abstand und begnügte sich mit der Erstattung der 
Fahrt= und Tagesspesen durch das Deutsche Kul-= 
turinstitut in Detroit. 


In Detroit bezog Helmut Wohnung in einer luxus 
riösen Villa im Palmer Park, wofür — wie auch für 
die zahlreichen Taxifahrten — seine Gastgeber die 
Kosten ‘übernahmen. Eine kleine Überraschung 
war es, als sein Gastgeber, ein prominenter Arzt, 
feststellte, daß Helmut trotz seiner angeblichen 
Kenntnisse über den Kehlkopf ganz gewiß kein 
Arzt war. Aber Künstler neigen zu exzentrischen 
Übertreibungen. 


Die erste Probe mit einem 25 Mann starken Kam= 
merorchester rückte heran. Helmut erschien, wie 
immer liebenswürdig — mit Musik für Bariton. Er 
klagte über Ohrenschmerzen, seine Stimme habe 
gelitten. „Sie wissen ja, wie es bei derartigen Er= 
kältungen ist.” Der Dirigent schlug voll Mitgefühl 
vor, das Konzert abzusagen, die Leute würden die 
Gründe verstehen. „Nein“, entschied Helmut ener- 
gisch, „die show muß weitergehen.” Und sie tat es. 


Was das vielköpfige, feierlich gestimmte Publikum 
dann bei dem Festakt höflich applaudierte, bezeich= 
nete die „Detroit Times” später als „rauhen 
Whisky=Bariton”, und die eingeladenen Prominen= 
ten begannen sich zu wundern. Das deutsche Kon= 
sulat kabelte nach Berlin und erfuhr, daß Helmut 
Krebs sich gerade zur Erholung an der französi= 
schen Riviera aufhalte. Mittlerweile hatte Helmut 
Detroit verlassen. Aber er hatte mit einigen liebens= 
würdigen Dankesworten sein photographisches 
Konterfei nach Detroit geschickt, auf dessen Rück= 
seite eine New Yorker Telefon=Nummer angegeben 
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Und nun folgen wir Louis Cook, dem Berichts 
erstatter der Detroiter Freien Presse: 

Ich wählte die Nummer. 

„Ist dort Helmut Krebs?“ fragte ich, als sich eine 
heisere Stimme meldete. 

„Ja, hier ist Helmut“, sagte die Stimme. 

„Das Publikum hier wundert sich, ob Sie tatsächs 
lich der berühmte europäische Tenor Helmut Krebs 
sind”, sagte ich. „Sie hörten sich nicht wie ein 
Tenor an, als Sie letzten Sonntag sangen.“ 

„In Detroit fühlte ich mich krank“, sagte Helmut, 
„Mittelohrentzündung.” 

„Helmut”, fragte ich Helmut, „wir sind dahinz 
gehend unterrichtet worden, daß Helmut seinen 
Urlaub an der französischen Riviera verbringt. Wie 
können Sie da Helmut sein?“ 

„Ich kam gerade von dort und reise morgen früh 
nach Berlin”, sagte Helmut. 

„Ich weiß nicht, was los ist, aber ich glaube, wir 
brechen das Gespräch besser ab, denn irgendetwas 
stimmt da nicht.“ 

New Yorks Helmut klang schwerlich authentisch. 
Es gab nur eines zu tun. Die transatlantische Vers 
bindung kam schnell, obgleich jemand in Paris 
nicht begreifen konnte, warum jemand in Detroit 
jemanden in. Beaulieussur-Mer sprechen wollte. 
„Ja, hier ist Helmut”, antwortete Helmut, Seine 
Stimme stieg und sank mit den Ozeanwellen oder 
dem Kennelly=Heaviside=Kabel oder sonst was, 
aber es war zweifellos ein Tenor. Mit wachsender 
Stimmstärke schilderte ich die Situation, Helmuts 
Empörung schwoll zu Opernpathos an. „Ich habe 
nie von diesem Mann gehört, Ich weiß nur von 
einem Helmut Krebs in Europa, der singt, und der 
bin ich.“ 

Helmut hatte noch eine Menge zu sagen, aber die 
Sprechzeit lief viel zu schnell ab. Ich versprach ihm 
einen langen Brief mit genauen Details. 


Als die New Yorker Reporter Helmut I schließlich 
stellten, klärte er den Vorfall als Verwechslung 
auf: Es gäbe tatsächlich zwei Helmut Krebse. Ihn 
selbst, Charles Helmut Armando Krebs, und den 
anderen an der Riviera, Helmut F, Krebs. Unter 
der Verwechslung habe er nun schon 25 Jahre zu 
leiden, es sei aber noch nie so schlimm wie eben 
jetzt gewesen. Vielleicht, das wolle er einräumen, 
sei der Riviera=Krebs sogar ein wenig berühmter. 
„Jedenfalls sind wir beide Tenöre, ich war nur nicht 
gut in Form.“ Er habe keineswegs die Absicht, 
durch Benutzen seines ersten Vornamens Charles 
oder des dritten Armando die Mißverstündisse für 
die Zukunft zu umgehen, sondern er wolle bei 
Helmut, dem zweiten, bleiben. 

Das deutsche Konsulat äußerte dazu, daß es sich 
zweifellos in beiden Fällen um einen Helmut Krebs 
handele und daß beide Krebse sängen. Zu machen 
sei wohl wenig, da Krebs I ja kein Honorar vers 
langt oder erhalten habe. Wie verlautet, sollen auf 
diese Hochstapelei hin, die indessen einer gewissen 
Komik nicht entbehrt, nun die Verhandlungen 
über eine erste Amerika-Tournee des „echten“ 
Helmut Krebs mit besonderem Nachdruck in Gang 
gebracht worden sein. M. 
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Darmstadt 


Internationale Ferienkurse für Neue Musik 


Vier Konzerte des Hessischen Rundfunks 


Kaum sind die letzten Akkorde des Weltmusik= 
festes verklungen, das die Internationale Gesell= 
schaft für Neue Musik in Köln veranstaltet hat, 
da öffnet auch schon Darmstadt seine Tore zu den 
alljährlichen Internationalen Ferienkursen. War es 
in Köln der Westdeutsche, so ist es hier der Hes= 
sische Rundfunk, der die verdienstvolle Patro= 
natenrolle spielt: im Grund sogar eine doppelte, 
da er nicht allein die Komponisten Neuer Musik 
durch Aufträge fördert, sondern dadurch, daß 
er seine traditionellen „Tage für Neue Musik” 
der Darmstädter Hohen Schule neuen Komponie= 
rens verbunden hat, auch für die gültige Reprä- 
sentanz Neuer Musik an wichtiger Stelle sorgt. 
Der instrumentale Standard der vier in diesem 
Jahr veranstalteten Konzerte war erfreulich hoch. 


Es ist von großem Vorteil, daß die Rundfunk= 
sender die Neue Musik so konsequent fördern, es 
ist tröstlich, daß sie das so unbeirrt tun, und wohl 
unumgänglich, daß sie untereinander wetteifern, 
„Neues“ zu entdecken oder „produzieren” zu las= 
sen, wozu sie eben Kompositionsaufträge vergeben. 
Der Zug zur Uraufführung hat also eine durchaus 
löbliche Seite. Die entscheidende Frage ist nur die: 
Kann die „Produktion” Neuer Musik diesem An= 
gebot an Uraufführungsplätzen auch standhalten? 
Beim Kölner Weltmusikfest waren unter 41 Wer= 
ken 16 Uraufführungen, bei den Darmstädter Kon= 
zerten unter19 Werken acht, eigentlich sogar neun, 
wenn nicht eine neue Komposition Luigi Nonos zu 
spät zur Einstudierung fertig geworden wäre. Das 
sind hohe Prozentzahlen, und sie bekommen noch 
dadurch Gewicht, daß es sich bisweilen um die 
gleichen Komponisten handelt. Werden die Kom- 
ponisten nicht überfordert, werden sie nichtin Ver= 
suchung geführt, nur ja keine Gelegenheit zu ver- 


 saumen? Werden sie nicht zu Maßlosigkeiten des 
„Neuen“ verleitet, die auf die Faktur ihrer Musik 


zurückwirken, auf ihre Ansprüche an den Inter- 
preten wie an den Zuhörer? Seit geraumer Zeit 
erscheint die größte Tugend künstlerischen Schaf- 
fens gefährdet: ein Werk in Ruhe zu disponieren 


_ und in Ruhe ausreifen zu lassen, Das hat nichts 


mit „Musikbetrieb” zu tun, wie so oft fälschlich, 
wenn nicht bösartig behauptet wird, sondern nur 
mit der Verantwortung des Künstlers. 

Der Hessische Rundfunk hatte in diesem Jahr zwei 
Kompositionsaufträge vergeben: an Giselher Klebe 
und den Belgier Henri Pousseur. Klebe schrieb als 
sein Opus 34 eine Kantate nach Gedichten von 
Hans-Magnus Enzensberger für Bariton, gemisch= 
ten Chor und Orchester. Die Ausdruckskurve die= 
ser Dichtungen verläuft von gedanklicher, schein= 


bar genrehafter Lyrik bis zum aggressiven Ton= 
fall Brechtscher Prägung: „Die allgemeine Mord= 
pflicht wird heute verkündet . . ., denn die ver= 
recken, verrecken trockenen Auges...” Es besteht 
kaum ein Zweifel, daß die Palette eines Kompo= 
nisten, der durch die Worterfahrung der Bühne 
gegangen ist, ausreicht, den engagierten Text eines 
zornigen jungen Mannes zu bewältigen. Die ersten 
sechs Gedichte zählen demnach auch zu dem Besten, 
das vonKlebe zu hören war: ein souveränes Schals 
ten mit Klangmitteln, die äußerlich besehen das 
Illustrative, das Assoziative, ja das Grimmig=Hu= 
morige erwecken und in ihrer Gesamtheit das 
innere „moderne” Wesen der Dichtung doch gänz= 
lich musikalisch erfüllen, wobei besonders Klebes 
Behandlung der menschlichen Stimme, die das ge- 
sprochene Wort und den Summchor einbezieht, 
sich — abgesehen von der extrem hohen Lage der 
Solopartie, die Hans Herbert Fiedler zu bestehen 
hatte — organisch sicher innerhalb strenger kom= 
positorischer Observanz entwickelt hat. Und doch 
fehlte es in der letzten Dreiergruppe, aus der man 
die bitter-zynische „Geburtsanzeige” ausgelassen 
hatte, an Sublimierung, berührte der gut gemeinte 
krasse Effekt eher peinlich als aufrüttelnd, Hat hier 
ein ungemein begabter Komponist, vielleicht nur 
einen Augenblick, das Gegenüber, die Distanz zu 
seiner Arbeit verloren? Hätte er sein Stück aus» 
reifen lassen, es wäre ein noch glänzenderer Ein= 
druck geworden. 


Pousseurs Komposition — ‚sofern man diesen Be= 
griff hier noch anwenden kann — trägt den Titel 
„Repons pour sept musiciens”, gehört also in den 
Bereich des Kammermusikalischen. Wie dieses Ants 
worten vor sich gehen soll, darüber schreibt der 
Komponist: „Nichts in der Form ist festgelegt; dar= 
um ist auch keine Gesamtpartitur möglich. Über 
ein bewegliches, teilweise undeterminiertes, aber 
mit sehr bestimmten Funktionen behaftetes gra- 
phisches Material verfügend, sind die Musiker in 
der Lage, in allen Konjunkturen, in die der Zufall 
sie versetzt, musikalisch sinnvoll zu antworten.” 
Praktisch geht das so vor sich, daß erst einmal 
gewürfelt wird, wer anfangen darf, wer welches 
„graphische“ Notenblatt oder auch eine Schablone 
erhält, durch die nur Teile seines Blattes sichtbar 
sind, in welcher Reihenfolge die wackeren Sieben 
dann auf dem Podium zu erscheinen und am Schluß 
einzeln wieder abzugehen haben. Doch nicht ge= 
nug damit; in die Mitte des Podiums wird eine 
Art Schachbrett gelegt, auf dem die Spieler ihrer= 
seits den Fortgang :der „Handlung“ anzuzeigen 
vermögen, wobei sie als zusätzlichen Effekt auch 


Der Flötist Severino Gazzeloni als „Schlagzeuger” 


in den „Repons” von Henry Pousseur. Im Vorder= 


grund das „Schachbrett”, auf dem die Spieler den 


Fortgang der „Handlung“ anzeigen. 


ihre Plätze tauschen: der sehr ehrenwerte Flötist 
Gazzelloni sieht sich also beispielsweise an die 
Stelle des schon von dem Wandel auf dem Kölner 
Podium strapazierten Schlagzeugers Christoph Cas= 
kel versetzt. Es ist somit ständig auf dem Podium 
bedeutend mehr „los“ als nur Musik oder Klang 
oder wie man sonst sagen will. Ganze 25 Minuten 
trieb man diese Eulenspiegeleien zur Belustigung 
des Publikums, die nichts weiter sind als Impro- 
visationen nach recht vagen Anhaltspunkten, apart 
kombiniert, wenn so vortreffliche Musiker sich da= 
zu hergeben: die belustigen könnten, wenn sie 
nicht so schrecklich ernst genommen würden, wes= 
halb man zum Schluß — leider auch ganz ernst= 
haft — feststellen muß, daß sie einer grotesken 
ästhetischen Verwirrung hinsichtlich der Wahl kom= 
positorischer Mittel und dem nur aus ihr zu recht= 
fertigenden „Zu“=Fall der Ausarbeitung entsprins= 
gen. Weit harmloser sind die gleichfalls die Im- 
provisation einbeziehenden „Tasso-Concetti“ von 
Hans Otte, die gleich in zwei „Versionen“ uraufs 
geführt wurden. 

Zurück zur Konzertfolge. Sixten Ehrling, musis 
kalischer Leiter der Stockholmer Oper und Weg» 
bereiter Neuer Musik im Norden, war der zu Recht 
gefeierte Dirigent des ersten, wie Dean Dixon der 
nicht minder akklamierte Dirigent des zweiten 
Orchesterkonzerts. Bei beiden Musikern spürt man 
die klare Vorstellung, fühlt sich geborgen durch 
eine präzise Schlagtechnik und erfreut durch ein 
differenzierendes Klanggefühl; was sie an diver= 
gierender Musik zu erarbeiten hatten, war leben= 
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dig und hatte Kontur, bei Ehrling auf Glanz und 
Schärfe gearbeitet, bei Dixon bisweilen runder im 
Klang und weicher in den Übergängen. Das Ors 
chester des Hessischen Rundfunks zeigte große 
Disziplin, der Rundfunkchor in der Einstudierung 
Edmund von Michnays bewährte sich in manchen 
großen Schwierigkeiten. Ehrlings Programm brachte 
drei weitere Uraufführungen: des Polen Witold 
Szaronek Triptychon „Geständnisse”, zwar etwas 
seriell akademisch, aber ein weiterer Beitrag zu 
dem faszinierenden Aufbruch der jungen Wars 
schauer Schule; ein Konzert für Klavier und Ors 
chester „Variationen in Tala“ von Dieter Schöns 
bach, Frucht der Indien-Mode unter den „Seriels 
len“, ein klavieristisch so uninspiriertes Stück, daß 
ihm selbst ein so guter Solist wie Jorge Zulueta 
keine Reize abgewinnen konnte; ein symphonis» 
scher Tradition nicht nur insgeheim hingegebenes 
Orchesterstück „Canto appassionato” von Rudolf 
Kelterborn, bei dem man ebensowenig wie bei 
Mario Peragallos erstmals in Deutschland gespiel- 
tem Orchesterwerk „Forme sovrapposte” — einer 
Folge abgewandelter Charakterstücke — weiß, ob 
man nun von einer mehr oder weniger gelungenen 
Synthese oder einem faulen Kompromiß reden soll. 
Das Paradigma der Unentschiedenheit — in der ge= 
samten künstlerischen Tendenz, nicht etwa nur in 
Kunsttechniken — widerholte sich in den Kammer=- 
konzerten: bei Stücken für drei Klaviere des 58» 
jährigen Stefan Wolpe oder auch der Oboensonate 
des 36jährigen Milko Kelemen, bei den Streich» 
quartetten des Amerikaners Elliott Carter und des 
Engländers Humphrey Searle. Hier stellt sich die 
gleiche Frage, die auf der Diskussion des Kölner 
Festes aufgeworfen war, aber viel eher hierher 
nach Darmstadt gehört, wo praktisch gearbeitet 
wird: die Frage nach echter Tradition und schlech« 
ter Konvention, Sie scheidet sich nicht an den Ge» 
nerationen, obwohl es die Jüngeren leichter haben 
mögen: Searles Quartett, von den Juilliards wuns 
derbar gespielt, bewältigt am geschicktesten Klang 
und Form, Kelemens Sonate ist im Oboenpart fein 
ausgehört und könnte solcher Dinge wie gezupfs 
ter Klaviersaiten entraten. Erstaunlich dann, wie 
mühelos die Japaner Schönberg und Webern ads» 
aptieren: MakotMorois „Cantata da camera“, nach 
Leitbildern klug disponiert mit dem penetranten 
Klangeffekt des elektronischen Ondes=-Martenots= 
Instrumentes. Vortreffliche Solisten: bei Wolpe 
nunmehr drei Brüder Kontarsky, bei Kelemen der 
Oboist Heinz Holliger mit dem Pianisten Jürg 
Wyttenbach, beiMoroi (wie vordem bei Szalonek) 
der pointierte Sprecher William Ray. 

Dixons Konzert war das letzte dieser Tage: hier 
war nun doch der Uraufführungen ein Ende, Stras 
winskys „Symphonies d’Instruments ä Vent”“ (dem 
Andenken Debussys gewidmet), Debussys „Gi 
gues“, Schönbergs „Begleitmusik zu einer Licht« 
spielszene“, Kreneks Cellokonzert von 1953 mit 
Ludwig Hoelscher, Karl Amadeus Hartmanns „Con« 
certo funebre” mit Andr& Gertler, als Abschluß 
noch einmal Schönberg: das Mahnmal des „Übers» 
lebenden von Warschau“: ein Programm nicht nur 
des Rückblicks, sondern des Überblicks und für 
manche auch eine Erinnerung daran, daß diese 
Darmstädter Ferienkurse zuerst diesen Überblick 
gewinnen halfen. Es ist nützlich, sich Kontinuität 
vorzustellen, besser noch, sie bestätigt zu sehen 
wie hier bei Klebes Uraufführung: da liegt der 
Gewinn. Ernst Thomas 
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Methodologie der Neuen Musik 


Daß das Schwergewicht des Darmstädter Musiks 
sommers in diesem Jahre auf der Theorie lag, hat 
seine guten Gründe, Auch darin dokumentierte sich 
der Wille zur Rechenschaftsablage, zur Klärung der 
Situation, das Bedürfnis vom Zufälligen und Bes 
sonderen wieder zum Allgemeingültigen, zum Ges 
setz zurückzufinden. Die heutige Musik — und die 
der Vergangenheit nicht weniger — bedarf der 
Deutung, die den intuitiv empfangenen Eindruck 


analysiert und in Bewußtseinsbesitz verwandelt. ' 


Man spotte nicht über die Sucht zu reden und zu 
kommentieren, man schließe daraus nicht auf 
Schwäche und Hinfälligkeit einer Musik, die ihre 
Evidenz nicht in sich selber trage. Gerade gute Musik 
ist voll von Geheimnis und bedarf der Entschlüsses 
lung. Über Bach und Beethoven sind unzählige 
Kommentare geschrieben worden, und niemand 
wird bezweifeln, daß sie notwendig waren. Und es 
ist nicht einzusehen, warum es sich mit moderner 
Musik anders verhalten sollte. 


Wer aber kann berufener sein, Musik zu deuten, 
als der Komponist, der sie empfunden hat? Die 
Frage scheint müßig zu sein, aber hier beginnen die 
Schwierigkeiten. Es gibt Komponisten, die Wesent= 
liches über ihre eigenen Werke zu sagen wissen, 
und es gibt auch wieder andere, die das nicht kön= 
nen und nicht wollen. Das zeigte sich auch in 
Darmstadt und gab der Veranstaltung ein zwies 
spältiges Gepräge. Zugleich deutete sich aber eine 
Möglichkeit an, die durchzudenken lohnt. Vielleicht 
ergibt die bestgeformte, stärkste Musik die klarste 
Analyse, Vielleicht komponiert der am besten, der 
am schärfsten denkt, und wer die beste Musik 
macht, hat folgerecht das meiste zu sagen. Es geht 


‚nicht so sehr um die Fähigkeit der Mitteilung als 


darum, daß etwas da ist, das zu sagen lohnt. Der 
gewandte Plauderer Henri Pousseur sagte sehr 
wenig, der klare, leidenschaftlich engagierte Denker 
Pierre Boulez fesselte seine Hörer immer wieder 
durch das Gewicht und die Originalität seiner Ges 
danken. 


Das System, das Pierre Boulez in einer Reihe von 
sechs Vorlesungen im Studiosaal auf der Marien 
höhe entwickelte, will eine universale und axio= 
matische Theorie der Neuen Musik sein. Es enthält 
Kompositionstechnik, Fragen der Form und des 
Ausdrucks, Ästhetik und Poetik, zusammengefaßt 
unter der Formel „Musikdenken heute“ (Comment 
pensons nous la musique d’aujourd’hui?): Es geht 
um die logische Abstraktion, nicht um empirische 


‚Betrachtung des Konkreten. Boulez, der von der 


Mathematik und den technischen Wissenschaften 
herkommt, bedient sich mathematischer Begriffe 
und Anschauungsformen. Er bedeckt die Tafel des 
Vortragssaales mit Tabellen und Koordinaten= 
systemen, aber er betont immer wieder den Unter= 
schied von graphischer Darstellung und realem 
Objekt, von Papier und Musik; in seiner Ableh= 
nung von John Cages graphischer Aufzeichnung 
musikalischer Vorgänge erweist sich der ursprüngs 
liche, exakte Musiker, Er bemüht sich, das noch 
unübersehbare Universum der Neuen Musik durch 
Axiome einzugrenzen,; er ist ein vorsichtiger 
Denker, der nicht durch glänzende Paradoxien 
schockieren will, sondern die schlichtesten Formus 


 lierungen wählt, um, in Abwandlung eines Des 


bussy=Zitats, zum „nackten Fleisch der Evidenz” zu 
gelangen. 


Mehr als der Umriß des Systems konnte im impro= 
visierten, zweisprachigen Vortrag des Kollegs nicht 
sichtbar werden. Bedeutsam scheint zu sein, daß 
Boulez, der die Hierarchie der Reihe unangetastet 
läßt, ihr Prinzip durch Weiterdenken des Bergschen 
Gedankens der Nebenreihen differenziert. Er teilt 
die Grundreihe — nicht mechanisch, sondern in 
Konsequenz der ursprünglichen, intuitiven Wahl — 
in Abschnitte, projiziert die Töne der Teilreihen 
in die Vertikale, in den Akkord, und gewinnt durch 
Kombination dieser nach Struktur und Gewicht 
unterschiedenen Akkorde eine seriell bestimmte 
Harmonik, die man geradezu funktionell nennen 
möchte; hier scheint ein wichtiger Schritt über das 
bisher wesentlich linear bestimmte Denken der 
Reihenmusik hinaus getan zu sein. Die Funktionen 
der Zeit und des Raumes, der geschlossenen, deter= 
minierten, und der offenen, mobilen Form werden 
untersucht, die Fragen der asymmetrischen mit in= 
direkten Objektbeziehungen arbeitenden Gestal= 
tung werden berührt. Das Geräusch, das die klas= 
sische Musik ausschloß, wird als bearbeitbar ein= 
bezogen; dagegen ist (hier zeigt sich die Radikali= 
tät des Systems) die thematische Gestalt im klassi= 
schen Sinne ausgeschlossen, weil in ihr das Objekt, 
der Klang, seine Neutralität verliert und Individua= 
lität wird. 

Was wir von der Welt erkennen können, meint der 
Logiker Boulez, ist ihre Struktur, nicht ihre Essenz. 
Die Struktur muß den Beziehungen der formalen 
Logik gehorchen. Irrationales ist nicht ausgeschlos= 
sen, aber es darf nicht einziges Verknüpfungs= 
moment sein. Dringendste Aufgabe ist, die Logik 
in den Griff zu bekommen, das klingende Unis 
versum strukturell zu beherrschen, um Zufälliges 
und Anekdotisches auszuschließen. 


Mit der Originalität und der furiosen Dynamik 
dieses Denkens, das aus dem Ungefähr der In= 
tuition in die klare Sphäre der Abstraktion strebt 
und an die Stelle ichbezogener Schaffenswillkür die 
kontrollierte Beziehung von Aktion und Objekt 
setzt, konnten die übrigen Vortragenden nicht 
Schritt halten. Durch Originalität, in fast.schon 
skurrilem Sinne, fesselte Stefan Wolpe, der seine 
dreiklavierige, den Klangraum austastende Koms 
position „Enactments“ weniger analysierte als mit 
literarisch anspruchsvollen Worten, mit zuweilen 
bestrickender Sprachkraft noch einmal kompo= 
nierte. Henri Posseur, der Auskünfte über die 
Fragen des Ausdrucks in der Neuen Musik ver= 
sprach, hielt sich am Rande, da er als Beispiel eine 
eigene Ballettmusik „Elektra“ wählte, deren Aus= 
druckswirkung im gesprochenen und elektronisch 
verarbeiteten Wort, also außerhalb des musika= 
lischen Klanges lag. Karlheinz Stockhausen endlich 
ließ zum Thema „Vieldeutige Form“ eine zweis= 
stündige, witzelnde, zuweilen von Gongsclägen 
unterbrochene Conference verlesen, die den Zu= 
hörer in peinlichem Unbehagen zurücließ. Mag 
der akademische Ernst ein Gegengewicht ver= 
langen, mag ein Schuß Dada jeder künstlerischen 
Bewegung zu gönnen sein: hier war man der 
Grenze, die Kunst von Scharlatanerie scheidet, be= 
denklich nah. 


Das Konzert auf de Mathildenhöhe, das die ehe 


jährigen, die fünfzehnten Kurse in traditioneller 
Weise beschloß, konfrontierte Debussy, Stra= 
winsky, Schönberg (die bezaubernd klingenden 
„Herzgewächse“), Webern mit den Gegenwärtigen, 
mit Stockhausen, Boulez und Maderna. Wieder 
ergab sich, in den aus Gelächter und denaturierten 
Sprachelementen komponierten „Dimensionen II“ 
des Letztgenannten, der Eindruck einer zwiegesich- 
tigen, noch unbeherrschten Welt, deren Schönheit 
sich unvermittelt zur Fratze verzerrt, deren Sinn 
Unsinn wird. Vielleicht heißt das, daß noch Fragen 


Bayreuth 


Die Wagner-Festspiele 1960 


Die Fanfaren bliesen zum Beginn der „Meistersin= 
ger“. Es gab nicht, wie sonst üblich, die fällige Neu= 
inszenierung zur Eröffnung. Dieser „Bissen“, die 
Neugestaltung des gesamten „Rings“ durch Wolf= 
gang Wagner, für den Verlauf der ersten Spiel= 
woche vorgesehen, wäre für den Beginn wahr= 
scheinlich zu gewaltig. Die „Meistersinger“, ob= 
wohl seit Wieland Wagners Neuinszenierung von 
1956 Objekt erbittertster Meinungskämpfe, sind 
zumindest musikalisch leichter zu bewältigen. Man 
weiß, woran man ist, und kann sich an die Musik 
halten. : 


So gingen sie denn wieder in Szene, und wie bei 
seinen anderen Inszenierungen hat der so begabte 
wie geschickte Regisseur Wieland Wagner daran 
herumgebosselt und im selbst gegebenen Rahmen 
Modifikationen angebracht. Sie beziehen sich vor= 
nehmlich auf die Rüpelszene des zweiten Akts und 
auf die völlige Neugestaltung der „Festwiese”. Das 
vielgelästerte Gerüst, der medizinische Hörsaal, die 
Zirkusarena, ‘und wie seine früheren Lösungen 
noch genannt worden sind, sie sind verschwunden. 
Eine „Wiese“ im üblichen Meistersingersinne zeigt 
sich auch jetzt nicht. Dafür präsentiert sich eine 
quasi überlebensgroß stilisierte mittelalterliche 
Buchillustration: blauer, fast-heliotropfarbener Bo= 
den, der nach hinten in Stufen zu einer Plattform 
ansteigt, die Seiten grün, im Hintergrund auf einer 
Art Gobelin das Bild des mittelalterlichen Nürn- 
berg. Die Massen des Volkes sind wie auf Breu= 
ghelschen Bildern gekleidet: schwarze Gewänder, 
die Frauen in hellen, flachen Hauben, die Männer 
in runden Hüten. Farbtupfen nur in Form von bun= 
ten Säumen und Tüchern. Die Zünfte also ziehen 
nun wieder auf in „geschlossenen Formationen“ 
vom Hintergrunde her; die Volksmenge verschiebt 
sich in streng choreographischem Rhythmus von 


zu lösen sind. Daß Darmstadt seine Rolle aus= 
gespielt hat, ist nicht zu behaupten. Die Zeit der 
Gruppen, der gemeinschaftlichen Werkstattarbeit 
scheint vorüber zu sein, die Personen heben sich 
schärfer ab, auch im Gegensatz der Meinungen, im 
Einander=Ausschließen und in der Polemik. Wie 
die poetisch=expressiven Kräfte der Neuen in dem 
Deutschen Hans Werner Henze, so scheinen sich 
die logisch=konstruktiven Kräfte in dem Franzosen 
Pierre Boulez zu verkörpern. Ihre Spannung dürfte 
das Drama der nächsten Jahre ergeben. 

Werner Oehlmann 


vorn nach hinten. Zum Schluß, beim „Wach=auf= 
Chor“, stehen sie Kopf an Kopf auf dem erhöhten 
Rückpodium, derweil vorn die Protagonisten sich 
zur Endapotheose dekorieren. 

Das alles tut, augenblicksweise, entschiedene Wir= 
kung und schließt in der deutlichen Absicht, sti= 
listische Einheitlichkeit herbeizuführen, an das 
gotische Spitzbogenfiligran der angedeuteten Kir= 
chenszenerie im ersten Akt an. Indessen, diese Ein= 
heitlichkeit ist merkwürdigerweise nun erst recht 
nicht entstanden. Mehr oder weniger unvermittelt 
stehen die Bilder nebeneinander: der abstrahierte 
Realismus des ersten neben dem Symbolismus des 
zweiten Bildes. Danach die phantasielose Kargheit 
der „Schusterstube”, die weder Stube noch Ab= 
straktion ist; schließlich das bemühte Votivbild des 
Schlusses. Eine Einheit will sich nicht geben, und 
nun, da das Suchen nach historischen Vorlagen so 
deutlich wird, erscheint als der kühnste, der phan= 
tasie= und stimmungsvollste Akt der der Johannis= 
nacht, da der Schmelz und Zauber der Wagnerschen 
Musik, der schönsten, die er je geschrieben, sich 
nicht an Gittern und Rahmen und Riemenschnei= 
der=Imitationen bricht. 

Gewiß setzen die „Meistersinger“ dem Abstrak= 
tionswillen Wieland Wagners den härtesten Wi 
derstand entgegen. So, wie sie sich jetzt in Bay= 
reuth präsentieren, sind sie immer noch eine Nuß, 
die nicht geknackt werden konnte. 

Das hindert nicht, gleichfalls festzustellen, daß die 
Bewegungsregie sich wiederum hervorragend in der 
mühelosen Gliederung der Massen dokumentiert. 
Die Prügelszene etwa, nun nicht mehr in einzelne 
Gruppen auseinandergezogen, sondern als eine 
kompakte, sich nur rhythmisch verschiebende 
Masse von bemützten Nachthemden gehalten, be= 
saß unglaubliche komische Spannung und Frische. 


Die Einzeldarsteller schließlich werden wieder klug 
und psychologisch glaubwürdig geführt und stellen 
runde Individualitäten auf die Bühne. Hervor= 
ragend dabei vor allem wieder der Beckmesser Karl 
Schmitt=Walters, eine fast tragische, menschlich 
verständliche Figur, die sich fern aller Karikatur 
hält, einem melancholischen schwarzen Reiher 
gleich, der steifbeinig durch die Gegend steigt. Vors= 
züglich auch wieder Gerhard Stolze als David, eine 
prachtvolle Stimme und ausgezeichnete Spielbega= 
bung. 

In den großen Partien sind Wolfgang Windgassen 
als Stolzing und Elisabeth Grümmer als Evchen 
rühmlich bekannt, ungemein sicher und glaubwür= 
dig in Spiel und musikalischer Gestaltung. Eine 
„Novität” ist dagegen Josef Greindl als Sachs, eine 
warme, liebenswerte Figur mit mancherlei herz= 
lichen und „besinnlichen“ Zügen, stimmlich bis= 
weilen zurückhaltend, gleichwohl mit schönem ly= 
rischem Material. Sichere und mehr konventionelle 
Gestaltungen bieten Theo Adam als Pogner und 
Ludwig Weber als Kothner. Magdalena, angenehm 
jugendlich, ist Elisabeth Schärtel und die Schar der 
Meister weist ihre qualifizierten Namen auf. 

Am Pult steht diesmal Hans Knappertsbusch, 
wahrhaft souverän dirigierend. Die herrliche Parti= 
tur blüht unter seinen Händen von Akt zu Akt 
schöner auf. Selten hat man den zweiten Akt „aus= 
geruhter“, mit mehr Reife und Poesie als diesmal 
vernehmen können. Die Akzente sitzen prachtvoll; 
der Wachsauf-Chor wird mit großem Atem genom= 
men und doch nicht zu donnernder Brillanz herab= 
gewürdigt. Die Bayreuther Chöre (von Wilhelm 
Pitz wie immer einstudiert), sind wieder ein Wun= 
der an Klangschönheit und Nuancierung. Das 
Publikum brachte unermüdliche Ovationen, die 
Sänger kamen mehrfach vor den „Eisernen“, allein 
„der Kna“ ließ sich nicht blicken. 


Von den drei Wieland=Wagner=Inszenierungen, die 
in diesem Jahr als Wiederaufnahmen die Bayreu= 
ther Festspiele einleiteten, kommt ohne Zweifel 
dem „Holländer“ in der optischen Lösung wie der 
musikalischen Konzentration die stärkste Wir= 
kungskraft zu. Darüber hinaus gibt die unmittel= 
bare Gegenüberstellung ziemlich genaue Auskunft 
über die Möglichkeiten und Grenzen von Wieland 
Wagners genialischem, zur Gewaltsamkeit neigen= 
dem Stilwillen. Das Genialische überwiegtim „Hol= 
länder”, die Gewaltsamkeit im „Lohengrin” und in 
vielen Partien der „Meistersinger”. Der „Griff“, 
mit dem im „Holländer“ die Schicksalsgewalt — an 
der Figur des Ahasver der Meere und an den Na= 
turgewalten dargetan — gebändigt“und mit der 
Realität der Spinnstuben= und Schifferwelt Dalands 
und der Seinen konfrontiert wird, ist von der Regie 
her großartig. Das Werk selbst, frisch und strah= 
lend in der musikalischen Substanz, sozusagen in 
der Morgenfrühe der Genialität hingeschleudert, 
bietet die Kontraste deutlich genug an: das Irreale 
und die pralle Wirklichkeit, die Erlösungsmystik 
(hier zum ersten Mal bei Wagner) und die mit Wes 
bers Eleganz und Bravour sozusagen noch in der 
„Unschuld der frühen Romantik“ gestaltete ding= 
liche Welt; in Formen der überkommenen Oper, 


Anja Silja als Senta im „Fliegenden Holländer“ 


mit klar abgegrenzten Szenen, Arien, Duetten und 
Ensembles. Die „Unvollkommenheit“ dieses Wer= 
kes im Sinne des späteren „Gesamtkunstwerks“ 
bedeutet für uns heute seinen Charme. Seine un= 
gekünstelte Lebendigkeit, sein Feueratem wird von 
keinem anderen Wagnerschen Werk übertroffen. 
Sein Elan wirkte denn auch am zweiten Bayreuther 
Abend unwiderstehlich. 


Die Anlage der Regie ist überzeugend, auch wenn 
sich in Einzelheiten Widersprüche anmelden: so 
bei dem überdeutlichen Ausspielen mancher reali= 
stischen Details, der Ausstattung der Schiffsmann= 
schaft und Dalands mit Requisiten der naturalis 
stischen Oper; der prallbusigen Massenansamm-= 
lung der übermunteren, juchzenden Spinnerinnen; 
der im Rollstuhl angenagelten Mary oder, was 
wichtiger ist, bei dem szenisch beinahe wirkungs= 
los verpuffenden Schluß. 

Das alles vermag die glänzende Wirkung anderer 
Regieeinfälle nicht zu übertönen: die Gliederung 
der Schiffscrew in dem heulenden Sturm, das Ra= 
sen der Naturgewalt, an der choreographischen Be= 
wegung der Menge dargetan; im letzten Akt der 
stampfende, dröhnendsstereotype Tanz der Schif= 
fer und das grausige Auftauchen der Gespenster= 
mannschaft von dem Holländerschiff, das die ele= 
mentare Gewalt des Unheimlichen beklemmend 
sichtbar macht. 
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" Solche. Höhepunkte der Regie wurden von einer 


musikalischen Realisierung unterstrichen, die unter 
Wolfgang Sawallischs Taktstock einen gleichsam 
„gedrosselten“ Furor entfesselte. Hier war die Ein= 
heit von Szene und Orchester vom ersten Takt an 
gewahrt. Wach, nervig und noch in den fulminan= 
testen Ausbrüchen gebändigt, hat so konzentriertes 
Musizieren die Wirkung elementarer Kraft, die 
von. diesem Werk ausgeht, genau abgeschätzt und 
getroffen. 


Die Rolle der Chöre (Einstudierung: Wilhelm Pitz) 
ist dabei an erster Stelle zu nennen: man hört sie 
nirgends so wie in Bayreuth; die Pracht der Stim= 
men, den rauhen Ton der Seemannskehlen, die 
vitale Kraft und die Schönheit der Nuaneierung. 


Bei der Besetzung der Solopartien gab es einiges 
Aufsehen, weil Neu=Bayreuth, in der ständigen 
Suche nach neuen Wagner-Sängern, ein Risiko ein= 
ging und gewonnen hat. Beide Hauptpartien, Hol- 
länder wie Senta, wurden von jungen Neulingen 
gesungen: von dem noch nicht dreißigjährigen 
Franz Crass — der in dieser Partie in kurzer Frist für 
den erkrankten George London eingesprungen war 
und sie zum ersten Male sang — und von der neun= 
zehnjährigen Anja Silja, seit 1892 der jüngsten 
Bayreuther Senta, wie stolz vermerkt wurde. Die 
„Sensation“, ein so junges und begabtes Sänger- 
paar zu hören, hat das Auditorium zu stürmischen 
Ovationen veranlaßt. 


Die schmale Anja Silja trug dabei den Haupt- 
applaus davon. Wir möchten aber, von der stimm- 
lichen Begabung und der musikalischen Gestaltung 
her, den Sänger des Holländers bevorzugen. Franz 
Crass, noch vor zwei Jahren Mitglied des Chores, 
kann füglich als eine „trouvaille“ bezeichnet wer= 
den: ein prachtvolles kerniges Material mit weitem 
Radius, ein durchaus musikalischer Sänger, der dis= 
ponieren kann, seine Kräfte aufspart bis zu jenem 
abgründig=verzweifelten „Verloren, ewig verloren” 
des Schlusses. In der Darstellung bleibt gewiß noch 
einiges an Geschicklichkeit zu gewinnen, und an 
„Dämonie“ steht er fraglos seinem großen Rivalen 
London nach. Aber Schmerz und Erlösungssehn= 
sucht, des Holländers verzweifelte Antriebe, finden 
in ihm würdigen und überzeugenden Ausdruck. 


Die Senta mit einer ganz jungen Sängerin zu be= 
setzen, mag auch für Wagner eine Idealvorstellung 
gewesen sein. Die ekstatische Ausschließlichkeit, 
das völlige Verlorensein an ein geträumtes, 
plötzlich realisiertes Idealbild ist für solches Alter 
eher gegeben als für die Reife späterer Jahre. 
Derart war auch in dieser jungen, noch unroutinier= 
ten Darstellung die Verheißung statt der Erfüllung 
durchaus reizvoll. Ob man freilich Anja Siljas 
offensichtlicher Begabung einen Gefallen damit 
getan hat, sie gleich den Ansprüchen — und den 
flutenden Ovationen — Bayreuths auszuliefern, 
mag dahingestellt sein. Denn die Stimme, eine 
kraftvolle, in den hohen Lagen und im Forte glän- 
zende junge Stimme, die es fertigbringt, mühelos 
bis zum Schluß durchzuhalten, ist noch keineswegs 
ausbalanciert genug. Das Piano klingt nicht, Mittel= 
lage und Tiefe sind noch schwach. Es ist gewiß 
unbillig, solche Ausgeglichenheit schon zu erwar= 
ten, eine frühe Überforderung mit strapaziösen 
Wagner-Partien wird aber kaum zum natürlichen 
Reifwerden der Stimme beitragen, und das wäre 


bedauerlich. 


Zur jüngsten Sängerin kam am nächsten Abend, 
in „Lohengrin”, der jüngste Dirigent Bayreuths: 
Lorin Maazel, einstweilen vornehmlich von Kon- 
zerten und Platten her als Talent bekannt. Am 
Dirigentenpult des versenkten Orchesterraumes 
ein Neuling, ein Neuling offenbar auch als Opern- 
dirigent, was deutlich spürbar wurde. Denn der 
Zusammenhalt zwischen Bühne und Orchester 
war nicht selten schwankend, und nur die unent= 
wegte Sicherheit der erfahrenen Sänger Wolfgang 
Windgassen, Astrid Varnay, Theo Adam, Gustav 
Neidlinger hat diese Schwankungen siegreich 
überstanden. Dabei war nicht zu überhören, daß 
überall da, wo das Orchester allein das Wort hatte, 
wie in den Vorspielen oder in der Einleitung zur 
Münsterszene, sich Klangwirkungen von faszinie= 
render Transparenz ergaben, daß sich dann die 
Umrisse schärften und die Tempi folgerichtig 
wirkten. Im übrigen schien Maazel von dem „Büh- 
nenweihspiel”, zu dem Wieland Wagner den 
„Lohengrin” zubereitet hat, gelegentlich (wie beim 
ersten Finale) deutlich gehemmt. Diese mit soviel 
Gewalt auf „symbolische Starre“ präparierte In= 
szenierung, die aus der romantischen Oper ein 
szenisches Oratorium filtert, mutet auch den Sän= 
gern an statuarischer Langeweile einiges zu. Von 
der geschmacklichen Zumutung nicht zu reden, die 
die blausilberne Zuckerguß-Szenerie für das Auge 
bereithält. Füllen die Sänger ihr Spiel mit Leben, 
brechen sie aus dem „Oratorium“ aus, wie es er= 
freulicherweise Theo Adam als König Heinrich 
oder Astrid Varnay, trotz Schärfen in der Höhe 
immer noch eine imponierende Ortrud, taten. 
Windgassen als Lohengrin — in seiner hundertsten 
Wiedergabe dieser Partie — ist schön und edel an- 
zusehen und singt mit großer Kultur. Eine neue 
Elsa: die Norwegerin Aase Nordmo-=Loevberg, 
liebliches Bild in der Grazie ihrer Bewegungen. 
Ein ausgesprochen |yrischer Sopran mit bezaubern= 
den Pianotönen, im Forte aber leicht zu grober 
Klanggebung neigend. Neu auch als Telramund 
Gustav Neidlinger, ein sicherer, stimmlich etwas 
rauher Sänger. 


* 


Die Neuinszenierung, die Wolfgang Wagner nach 
mehrjähriger Vorbereitung dem „Ring des Nibe= 
lungen“ hat angedeihen lassen, ist keine Neu= 
Bayreuther Sensation geworden, kein Ärgernis 
oder heilsamer Schock, wie zuvor die entscheidende 
Neugestaltung Wieland Wagners. Vielmehr hat 
auf weite Strecken hin eher Langeweile denn Zorn 
den kritischen Betrachter überfallen. Solche In= 
szenierungen, so dachte man bei „Rheingold“ und 
besonders bei der „Götterdämmerung”, rechtferti= 
gen nicht den Anspruch Bayreuths. Sie sind heut= 
zutage auf jeder mittleren Bühne in ähnlicher 
Konzeption zu finden. Wenn es nicht die eigene 
Erfahrung wüßte, könnte ein Blick in jenen Teil 
der informativen Ausstellung in der Bayreuther 
Richard-Wagner-Gedenkstätte genügen, wo Büh- 
nenbildentwürfe zu Wagners Werken außerhalb 
Bayreuths aus den letzten Jahren zusammenge- 
stellt sind. 

Die „Alt-Bayreuther“ werden freilich bei etlichen 
Details dieses „neuen“ Rings erleichtert aufatmen, 


_ es ist ihnen manches wiedergeschenkt, was sie 


geraubt glaubten: das verfluchte Gold in der Tiefe 


des Rheins glimmert gefährlich, Hundings Herd= 
feuer schimmert traulich, und Siegfried wedelt 
beim Schmieden von Notung, dem Schwert, die 
Flamme munter aufs neue an. Dröhnend schlägt 
er auf den Amboß, und es klingt nach Holz und 
Pappe. Auch sonst ist an Requisiten nicht gespart, 
an Schwertern, Speeren und an Hörnern. Die Halle 
der Gibichungen ist mit einer germanisch=keltischen 
dreisitzigen Steinbank möbliert, doch der Scheiter= 
haufen, der Siegfrieds und Brünnhildes Elend und 
tragische Seligkeit zu Asche brennt, ist nicht ein- 
mal im Hintergrund als lodernde Lichtprojektion 
zu sehen, und Fafner, der Wurm, kündet sich nur 
durch dräuende Wölklein an. Er sitzt hinter einer 
Bühnenspalte. Wie hätte man sich nach wenig= 
stens einem gewaltigen Schwanzschlag gesehnt! 
Der Kompromiß zwischen einer in manchen Zügen 
unumgänglichen Realistik und der symbolistischen 
Kargheit wichtiger Szenen, die eben dadurch um 
so eindringlicher wirken können und es hier 
eigentlich auch taten, ist in dieser Neuinszenierung 
der Tetralogie eher vage und darum wenig über- 
zeugend gestaltet. (Von den zahlreichen, allzu 
zahlreichen technischen Pannen, die an diesen 
ersten Abenden passierten, soll dabei nicht die 
Rede sein.) Bei den Lichtprojektionen etwa, die 
mitunter außerordentlich schöne Farbwirkungen 
besaßen (vielfach in den Tönen von Nolde und 
Rohlfs) gab es bisweilen viel zu hektische Bewe= 
gung; beim Waldweben nur sehr kärgliche Illu= 
sion. Vorzüglich dagegen der Feuerzauber, noch 
eindrucksvoller als die Feuersäulen bei Walhalls 
Untergang. 

Wolfgang Wagners szenische Grundkonzeption, 
die er mit Variationen in allen vier Werken bei= 
behält, ist dabei einleuchtend und praktikabel: 
eine kreisrunde, nach innen gewölbte Scheibe stellt 
das szenische „Leitmotiv” für die ganze Folge dar. 


Sie kann in Segmente zerlegt werden, die sich 
verschieben, auftürmen, wie ein Dach vorgezogen 
werden. Auf diese Weise erhalten die drei Welten 
des „Rings“, die der Nachtalben, der Menschen 
und der Götter, auch visiuell die ihnen zukommen= 
den verschiedenen Ebenen. Beim Schluß der „Wal- 
küre”, im letzten Akt des „Siegfrieds” bei Brünn= 
hildes Erweckung oder auch in der „freien Gegend 
auf Bergeshöhen“ im „Rheingold“\, geht von sol= 
cher Konzeption Größe und Erhabenheit aus. Aber 
dieser ungeschmälerte Eindruck ist selten, und die 
Führung der Personen verdirbt dann häufig die 
noble.Anlage. 


Diese Personalregie scheint merkwürdigerweise 
nicht selten dem Zufall, überlassen zu bleiben. 
Jedenfalls ist nur dann intensive Spannung zu 
spüren, wenn die singenden Darsteller von sich 
aus vermögen, die Leere wie das Detail siegreich 
zu überspielen. Das war im selben Moment der 
Fall, wenn die Brünnhilde, Birgit Nilsson, die 
Bühne betrat, eine phänomenale Brünnhilde, die 
zu hören und zu sehen die Strapaze von vier lan= 
gen Abenden wert war. Denn selten konnte man 
so wie hier erleben, wie eine einzige großartige 
solistische Leistung einer ganzen Aufführung 
Profil zu geben vermag. Sobald Frau Nilsson er= 
schien, stellte sich tragische Spannung ein, schie= 
nen die übrigen Mitwirkenden sich sinnvoller zu 
gruppieren, lebhafter zu agieren und zu singen. 
Diese große Sängerin ist eine ebenso überzeugende 
Darstellerin, nobel in jeder Bewegung, sparsam 
und intelligent in den Gesten, bis in jede Nuance 
erfüllt von Brünnhildes unseligsseligem Geschick. 
Dazu einer der herrlichsten dramatischen Soprane, 
die es heute gibt, ausgeglichen in jeder Lage 
und von bewundernswertem Durchhaltevermögen 
(wenn auch bei dem unmenschliche Anforderungen 
stellenden Schluß der „Götterdämmerung“ deutlich 


„Rheingold” 


3. Akt 
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müde, was man ihr nicht verargen kann). Sie bot 
eine wahrhaft hinreißende Leistung. Aber ist diese 
eine ganz überlegene Leistung genug für einen 
ganzen „Ring“ für Bayreuth? 


Die Hauptursache dafür, daß Frau Nilsson in der 
musikalischen Rangordnung dieser Aufführungen 
so für sich stand, schien uns darin zu liegen, daß 
der Dirigent Rudolf Kempe seinerseits sich offen= 
sichtlich von dieser Leistung erst inspirieren ließ, 
statt von sich aus die übrigen mitzureißen. Er 
musizierte auf weite Strecken hin, trotz seines 
vorzüglichen Orchesters, trocken und ohne Atmo= 
sphäre, geriet freilich jeweils im Laufe des Abends, 
von dem tragischen Gefälle und der barbarischen 
Großartigkeit der Musik erfaßt, in Bewegung. 
Dann wurden auch die klanglichen Umrisse schär= 
fer, und seine Fähigkeit, diskret zu begleiten, 
wuchs zu plastischem Musizieren. Im ganzen war 
er als Ring=Dirigent jedoch eine Enttäuschung. 


Das Ensemble der übrigen Solisten ist für diesen 
neuen „Ring“ vielfach neu zusammengestellt wor= 
den. Es gab schöne, zum Teil sehr schöne Stim= 
men, aber an Birgit Nilssons Leistung reichte keine 
heran. 


Schade, daß man den ausgezeichneten Jerome 
Hines von der Metropolitan nur ein einziges Mal 
(als Wotan in „Walküre”) zu hören und sehen 
bekam: ein wirklich majestätischer Wotan, voll 
stolzer, grollender Würde. Den Wotan und Wan= 
derer (in „Rheingold“ und „Siegfried“) sang Her- 
mann Uhde, eher ein leidender Mensch denn ein 
Gott, in der Höhe deutlich angestrengt. Eine scharf 
umrissene Leistung bot der neue Loge des Gerhard 


Stolze: 


intelligent und überlegen. Siegmund war 
diesmal Wolfgang Windgassen, der mit am mei 
sten beschäftigte Sänger dieser Bayreuther Saison. 
Wie alles, was er bietet, hatte auch diese Leistung 
Format. Den jungen Siegfried gab Hans Hopf, 
stimmlich sehr viel befriedigender als in der Dar= 
stellung, da seine Munterkeit reichlich forciert 
wirkte. Ein versiertes, charaktervoll singendes 
Zwergenpaar: Otakar Kraus als Alerich, Herold 
Kraus als Mime. Die Riesen, in merkwürdig aus= 
gestopften Sträflingsgewändern, waren mächtig 
grollend Arnold van Mill und Peter Roth-Ehrang. 
Erwähnt seien noch die wuchtige Schwärze von 
Gottlob Fricks Baß als Hagen, der würdig verzwei= 
felte Gunther von Thomas Stewart, die sehr schön 
singende Grace Hoffmann als Waltraute. Gutrune 
(Ingrid Bjorner) und Sieglinde (Aase Nordmo= 
Loevberg) spielten und sangen sympathisch ein= 
dringlich. Die Nornen und Rheintöchter wirkten 
klanglich nicht recht ausgeglichen, wobei die 
Rheintöchter in der „Götterdämmerung” wie die 
bunten Österhäschen auf (stilisiertem) grünem 
Grase zu kauern schienen. Die Kostüme schließ= 
lich präsentierten allgemein eine merkwürdig 
historisierende Reformkleidung. 

Die neue Rings=Inszenierung wird in vielen Zügen 
noch ausreifen müssen. Aber es fragt sich, ob 
sie nach Wieland Wagners früheren Lösungen 
überhaupt unumgänglich nötig war. Wahrschein= 
lich war sie von dem Zwang diktiert, den Bay= 
reuther Besuchern alljährlich etwas Neues bieten 
zu müssen, und seien es auch keineswegs neue 
„Modell=Inszenierungen“. Hildegard Weber 


München 


Ballettfestival 


In München fand ein sieben Tage dauerndes 
Ballettfestival statt, das internationalen Glanz er= 
hielt durch die Mitwirkung von amerikanischen, 
französischen, englischen und dänischen Spitzen= 
kräften. Zwei Tänzerinnen machten dabei Furore: 
Liane Dayde von der Grand Opera Paris und 
Nadia Nerina vom Royal Ballet London. Liane 
Dayde, ein Superlativ an Leichtigkeit und Zierlich= 
keit, besitzt eine so vollkommene Körperbeherr= 
schung, daß selbst die unwahrscheinlichsten 
Schwierigkeiten wie Spielereien wirken, Hier fun= 
keln nur so die tollsten Drehungen auf der Fuß= 
spitze, blitzen die kühnsten Sprungkombinationen. 
Unfaßbar leicht, wie von einem Lufthauch getra= 
gen, tanzt sie die Giselle in Adolphe Adams roman= 
tischer Gespensterspuk-Tragödie, stellt mit einer 
süßen Schwermut den erwachenden Wahnsinn des 
leidenschaftlich dem Tanz ergebenen Dorfmäd- 
chens dar. Ihr gleichwertig Nadia Nerina, die als 
Odette-Odile in Tschaikowskys „Schwanensee” 
und in dem bekannten Pas de deux „Don Qui- 
chotte“ von Leon Minkus mit rasanten Stakkati 
und Doppeltrillern der Beine ein unglaubliches 
Fußspitzenraffinement entfaltet. Unter den Tän= 
zern standen an erster Stelle Erik Bruhn (American 
Ballet Theatre) und Peter van Dijk (Grand Opera 
Paris), zweiSpringer von unvergleichlicher Eleganz. 
Lupe Serrano, Svetlana Beriosova, Toni Lander, 
David Blair und Donald Mac Leary waren weitere 
profilierte Stars aus der großen Zahl der Gäste. 
Peter van Dijk trat auch als Choreograph hervor, 
enttäuschte aber mit dem abwegigen Versuch, 
Schuberts „Unvollendete” zu vertanzen — ein 


Göttingen 


_ Händeltage 1960 


Seit 40 Jahren, nachdem der Kunsthistoriker Oskar 


Hagen mit dem Akademischen Orchester Händels 
Oper .„Rodelinde“ aus dem Dornröschensclaf er- 
weckte, ist Göttingen das Zentrum beispielhafter 


-  — Händel-Aufführungen. Viele Neuansätze haben 


dort ihren Ursprung. Auch ihr Einfluß auf das 
zeitgenössische Schaffen läßt sich an zahlreichen 
Werken verfolgen. 

Die Göttinger Händeltage 1060 hatten (trotz Hän= 
dels 275. Geburtstag) zwar nur einen begrenzten 


Rückfall in eine überwunden geglaubte Modernität 
von vorgestern. Der geistige Gehalt der „Unvoll= 
endeten“ läßt sich schließlich nicht durch lang= 
atmiges gymnastisches Bewegungsspiel ausdrük= 
ken, selbst wenn dies mit noch so todernstem 
Gesicht ausgeführt wird. Kl 

Als Ensemble bestach das „American Ballet 
Theatre“ durch ein Corps de ballet von höchster 
Exaktheit und künstlerischer Disziplin. Das inter= 
essanteste Werk, das es zeigte, war „Caprichos“, 
eine moderne Paraphrase über vier Radierungen 
Goyas in Anlehnung an seine eigenen Kommen= 
tare dazu, Choreographie von Herbert Ross, mit 
Bela Bartöks „Contrasts“ als musikalischer Folie. 
Hier wird im Geiste Goyas die bete humaine bloß- 
gestellt, und die Mittel, mit denen dies geschieht, 
sind die Groteske, die Karikatur und ein ver= 
wegenes Spiel mit Laszivem und Exhibitionisti= 
schem. Das Ensemble der Bayrischen Staatsoper 
beteiligte sich an dem Festival mit dem Cocteau= 
Ballett „Die Dame und das Einhorn“, zu dem 
Jacques Chailley unter Verwendung von Tonsätzen 
des 15. und 16. Jahrhunderts eine reizvoll alter= 
tümelnde Musik schrieb, dem Kammerballett „The 
still point” von Todd Bolender, dem Debussys 
Streichquartett zugrunde liegt, der „Josephs= 
legende” (mit Natascha Trofimowa und Heino 
Hallhuber) und Standardwerken der klassisch= 
romantischen Ballettliteratur. Heinz Rosen, dem 
Münchener Ballettmeister, ist die großzügige 
Durchführung des Festivals zu verdanken. 


Helmut Schmidt=Garre 


Rahmen, ihr experimenteller Charakter aber ist 
geblieben, auch die verantwortungsvolle stili= 
stische Sorgfalt. Diese galt nunmehr einigen Früh-= 
werken, die zu Unrecht im Schatten der Oper und 
des großen Oratoriums stehen. Günther Weißen= 
born, seit Jahren ein vorzüglicher Sachkenner, 
hatte sich einigen bisher nur wenig bekannten 
Kompositionen’ der italienischen Zeit zugewandt, 
deren Charakter, Inhalt und Form durch die rö- 
mische Situation bestimmt ist, durch den Kreis der 
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‚Künstler um den Kardinal Panfili in der „artadi= 
schen Gesellschaft”, der auch Corelli, Marcello 
und Alessandro Scarlatti angehörten. Die frühen 
Oratorien galten, wie Prof. Dr. Peter Jens Larsen, 
Kopenhagen, in einem Festvortrag über Händels 
Weg zum Oratorium skizzierte, der geistvollen 
Unterhaltung einer aristokratischen Vereinigung. 
Sie waren ein Opern=Ersatz; die technischen und 
stilistischen Mittel waren für beide Gattungen ver=- 


bindlich. 


An der Kantate „Cor fidele“” wurde das vor allem 
ersichtlich, für die kürzlich die in Chrysanders 
Gesamtausgabe noch fehlende Ouvertüre in den 
Schätzen der. Santini-Bibliothek zu Münster auf- 
gefunden wurde. Es ist eine Schäfer-Kantate, in 
der Clori, Tirsi und Fileno um die Liebe streiten. 
Arien und Duette von oft überraschender Dichte 
des Ausdrucks und formaler Geschlossenheit, 
durch Rezitative verbunden, gipfeln im resümie- 
renden Schlußterzett über das „Leben ohne Lie= 
besfreud“. 


Ungleich expansiver, grandioser ist das weltliche 
Oratorium „Il Trionfo del Tempo e del Disin- 
ganno“ (Sieg der Zeit und der Erkenntnis; beide 
Werke wurden von Emilie Dahnk-Baroffio für 
Göttingen übersetzt; die Kantate wurde jedoch 
italienisch gesungen, was auch wegen des Sprach- 
klangs für den „Trionfo“ vorzuziehen wäre), ein 
Werk von reicher Erfindung, lebhaften Kontrasten 
und spezifisch frühbarocker Klangwirkung. Mit 
Streichern und Oboen sind Gambe und Laute, vor 
allem die Orgel (für die „Zeit“) mit ihren eigenen 
Qualitäten charakteristisch eingesetzt, ein hinrei= 
ßendes Beispiel genialer Klangmischung, die dieses 
herrliche Frühwerk trotz der mehr als zweistün= 
digen Dauer auszeichnen. Es ist eine ausgesprochen 
virtuose Komposition für das Solisten-Quartett 
und vielfältig schattierende Instrumentalsolisten, 
die ihren Part im Stil der Zeit improvisierend aus- 
zukolorieren wissen. Glanzstück ist ein Concerto= 
Satz für obligate Orgel und Violine mit Orchester, 
in dem die Protagonisten der römischen Auffüh- 
rung, Händel und Corelli, allen Glanz im bra= 
vourösen Figuren= und Passagenwerk dartun 
konnten. Diesem Klang will selbst die „Schönheit” 
lauschen, wenn sie mahnt: „Taci, quel suono 
ascolto!” (Stille, dem Klang will ich lauschen.) 


Weißenborn musizierte das bezaubernde Werk 
mit dem Hannoverschen Rundfunkorchester un= 
gekürzt, ungemein intensiv und bewegt, im Dyna= 
mischen vorandrängend und mit erstaunlicher 
Farbigkeit vom Cembalo aus dirigierend; mit 
spontanem Brio überwand er auch einige Unzu= 
länglichkeiten der Sopranistinnen Evelyn Lear 
(Schönheit) und Christa Silvia Gröschke, die kurz= 
fristig die „Weltlust” übernommen hatte. Es gab 
stürmischen, begeisterten Applaus, oft nach be= 
sonders delikaten Partien, für Weißenborn, für 
den vorzüglichen Lautenisten Eugen Müller-Dom= 
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bois, den Organisten Reinhold Schmidt, die treff- 
liche Altistin Jeanne Deroubais, der für die „Er= 
kenntnis“ noch mehr Überzeugungskraft zu wün- 
schen wäre, wie sie der ungemein elastische, 
stimmlich ausgezeichnet differenzierende Tenor 
Theo Altmeyer (Zeit) vorbildlich verwirklichte. 


Bei den liebenswerten Frühwerken des Elfjährigen 
war in den drei deutschen Arien das Leitbild 
Adam Kriegers noch recht vernehmlich; stärker, 
eigengeprägter eine Sonate für Solovioline (von 
Friedrich v. Hausegger kultiviert und mit schönem 
Elan gespielt), Oboen und Streicher, dessen reiches 
Figurenspiel im Final-Allegro vom Hausegger- 
Kammerorchester unter Weißenborn elegant aus= 
gekostet wurde. Die Konzert-Suite für Oboen und 
Streicher ist kaum für Händel in Anspruch zu 
nehmen; es ist, trotzdem, ein schönes, apartes 
Werk. 


Die traditionelle Hainberg-Serenade mußte wegen 
der Ungunst des Wetters auch in die festliche 
Universitätsaula verlegt werden. Damit ging der 
spezifische Freiluftcharakter der großen Besetzung 
mit je zwei Bläserchören (acht Oboisten, acht Hör- 
ner) in Händels Concerti grossi (28 und 29) leider 
verloren, so prächtig gerade die Bläserpartien dar= 
geboten wurden. Großflächige, festliche Musik, 
wahrhaft unterhaltsam und vielgestaltig in der 
Variabilität barocker Konzertierpraxis. Dazu war 
Bachs dritte Orchestersuite und, gleichfalls in 
D-Dur, ein Concerto Telemanns (das Manuskript 
stammt aus der Darmstädter Bibiliothek) gestellt, 
in denen neben den von Helmuth Winschermann 
angeführten Oboen drei Hamburger Trompeter 
exzellent unter Weißenborns befeuernder Leitung 
musizierten; sie machten die offenbar geringe Pro= 
benarbeit mit dem robust spielenden Hannover= 
schen Funkorchester vergessen. 

Die Akademische Orchester=Vereinigung, die erste 
Trägerin der Göttinger Händel-Renaissance, machte 
unter Hermann Fuchs mit einer Schauspielmusik 
zu Tobias Smolletts „Alkeste” bekannt, die Händel 
1750 für einige Randfiguren, Chöre und Zwischen= 
aktmusiken schrieb, ein Gelegenheitswerk, das, 
später zumeist in die „Wahl des Herkules“ über- 
nommen, den erfahrenen Praktiker ausweist, 
vorab in den Tanzsätzen und einer Tenor-Arie. 


Krönender Abschluß dieser das Bild des jugend= 
lichen Dramatikers schärfer profilierenden Göt= 
tinger Händel-Tage war die Aufführung des 
„Messias“ durch Ludwig Doormann und seine 
Stadtkantorei mit dem verstärkten Hausegger= 
Kammerorchester, die ihren Schwerpunkt in den 
großen Chören hatte, Ihre Leuchtkraft, ihre Trans= 
parenz, ihre klangliche Ausgewogenheit in Door= 
manns inspirierter Deutung entschädigten dafür, 
daß man dieses Mal noch auf die im Vorjahr 
begonnene szenische Aufführung eines weiteren 
großen Oratoriums im kirchlichen Raum verzich= 
ten mußte. G. A. Trumpff 


Hannover-Herrenhausen 


Scarlattis »Triumph der Ehre« 


Nach Händels „Xerxes” brachten die Sommerspiele 
in Hannover=-Herrenhausen die vor 250 Jahren 
entstandene neapolitanische Oper „Trionfo del= 
l’Onore“ („Triumph der Ehre“) von Alessandro 
Scarlatti zum ersten Male und in nahezu origina= 
ler Gestalt. Dieser sizilianische Meister ist nicht 
nur einer der fruchtbarsten Opernkomponisten 
Italiens, sondern auch eine musikgescichtliche 
Figur, dessen Stil bei Händel, ja sogar bei Mozart 
deutliche Spuren hinterlassen hat. Mag seine dra= 
matische Ader geringer ausgeprägt sein, sein un= 
erschöpflicher melodischer Impuls verdient durch= 
aus Beachtung. Soviel in den Geschichtsbüchern 
über die Errungenschaften Scarlattis, der die Opern= 
häuser seiner Zeit in Rom und Neapel bereicherte, 
zu lesen ist, so wenig kennt man seine Musik. 


Eine nur „heitere Oper“, wie auf dem Programm 
stand, ist „Trionfo“ allerdings nicht, sondern eher 
ein kleiner, bescheidener Vorläufer des „Don Gio= 
vanni“, des „heiteren Dramas” von Mozart; 
zwischen Spaß und Ernst ist dieser „Triumph der 
Ehre“ beheimatet. Es lohnt sich nicht einmal, die 
Handlung zu erzählen, so nichtig ist sie. Sie ist 
Scarlatti nur Anlaß, schöne Musik um die Seifen- 
blasen des Textes zu entfalten, feines Zierwesen 
des Gesangs, reiche Instrumentalbegleitung, herr= 
liche Arien und Ensembles, dramatisch gesteigerte 
Rezitative. Wir begegnen acht Gestalten, zwei 
seriösen und zwei buffonesken Paaren. Es gibt viel 
holde Unwahrsceinlichkeit, Liebe und Verfüh-= 
rung, Eifersucht, Narretei, Derbheit, aber auch 
Enttäuschung, Schmerz, Melancholie und Rache= 
gefühle. Die verletzte Ehre einer Dame aber wird 
schließlich von der leichten südlichen Welt, von 
dem rasch vorüberfließenden Spiel: der Szenen auf- 
gesogen. Ganz im Gegensatz zu Mozarts „Don 
Giovanni” bereut in Scarlattis „Trionfo“ der Ver- 
führer seinen Leichtsinn, das Ganze löst sich in 
Versöhnung auf. 


Die Besucher der Aufführung im Galeriegebäude 
waren von dem pausenlos gegebenen, über zwei 
Stunden dauernden Werk beglückt. Sie klatschten 
beinahe nach jeder Arie, sie genossen in vollen 
Zügen den -unaufhörlichen Strom, die köstliche 
Fülle dieser Musik. Die vorzügliche musikalische 
Einrichtung des Dirigenten August Wenzinger, die 
wieder der Originalpartitur zu ihrem Recht ver= 
hilft, und die deutsche Bearbeitung des Regisseurs 
Ernst Poettgen mußten helles Entzücken entfachen. 
Daß die deutsche Übersetzung des italienischen 
Textes den Fluß der Melodik da und dort zwangs= 
läufig vergröbern muß, daß gewisse choreographi= 
sche Auflockerungen einzelner Arien störten und 


daß die eingefügten Chor-Madrigale (ein Ständ= 
chen von Orlando di Lasso und eine Trauerode 
Scarlattis) Fremdkörper blieben, so schön sie an 
sich sind und so großartig sie vom Niedersächsi= 
schen Singkreis gesungen wurden, diese kleinen 
stilistischen Schönheitsfehler fielen kaum ins Ge= 
wicht. e 
Die Inszenierung Poettgens im hübschen, stilvollen 
Bühnenbild Manfred Millers (die kostbaren Ko= 
stüme hatte Lilo Schwarzer=Schlegel entworfen) 
war von mitreißender Vitalität getragen. Die Regie 
war um ein so turbulentes Tempo besorgt, daß die 
Stunden der Aufführung wie im Flug vergingen. 
Die Inszenierung stellte die heiteren und tragi= 
schen Momente nahtlos gegeneinander, sie brachte 
sogar das Kunststück fertig, den Chor des prächtig 
reagierenden Träder-Kreises so hurtig, so leicht= 
füßig wie nur möglich zu einer Funktion zu er= 


"heben, die ihm in dieser Oper unter weniger idea= 


len Voraussetzungen kaum zustehen würde. Die 
musikalische Leitung Wenzingers kann man sich 
kaum. rhythmisch lebendiger und melodisch ge= 
schliffener denken. Das ausgezeichnete Hamburger 
Bach-Orchester, das durch Bläser des NDR Hanno- 
ver verstärkt war, leistete einfühlsame, präzise 
Arbeit. 

Eine hervorragende Solistenbesetzung gab dieser 
Aufführung festliches Gewicht: Dermot Troy als 
junger Lebemann und Verführer Riccardo hat sich 
gegenüber dem Vorjahr (Xerxes) wesentlich ge= 
steigert. Sein Tenor sprach, abgesehen von einigen 
Spitzentönen und einem kleinen rhythmischen 
Versehen, mühelos an. Gisela Litz als Leonora mit 


ihrer verlorenen und schließlich wieder geretteten _ 


Ehre sang die klagenden Moll-Arien mit edler, ver= 
feinerter, empfindsam nuancierender Stimmfüh= 
rung. Eine hervorstechende Leistung! Die andere 
große Dame im tragischen Konflikt der Oper ver= 
körperte Mary Gray (Doralice) mit jugendlich= 
dramatischer Beseeltheit des Ausdrucks. Horst 
Günther als strahlender Held Erminio und Rächer 
seiner Schwester. Leonora, sang mit geradezu 
mozartscher Geschmeidigkeit und gab dem Part 
doch kraftvollen, entschiedenen Nachdruck. 


Glänzend besetzt waren auch die heiteren Rollen: 
der onkelhafte Schwadroneur Flaminio, von Kurt 
Albrecht hellstimmig klar gesungen und durch= 
trieben dargestellt, Edeltraud Maria Michels in der 
Rolle der Cornelia als bezaubernde Schreckschraube 
einer alten Tante, Marianne Dorka als rustikales 
Kammermädchen Rosina, Thomas Tipton als Die= 
ner Rodimarte. 

Erich Limmert 
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Nürnberg 


Reger Musiksommer 


In Nürnberg gibt es, trotz der großen Bedeu= 
tung des Fremdenverkehrs für diese Stadt, noch 
immer kein Musik-=Festival. Es gibt aber seit etwa 
einem Jahrzehnt musikalische Veranstaltungs= 
reihen, denen jeglicher Festival-Charakter fehlt 
und die trotzdem immer stärker über die Grenzen 
der Stadt hinausstrahlen: die Internationale Orgel- 
woche und die Woche des Gegenwartstheaters. 


Besonderes Interesse im Rahmen des umfang- 
reichen Orgelwochen=Programms dürfte die Erst- 
aufführung des Oratoriums „Golgatha“ von Frank 
Martin durch den Nürnberger Lehrergesangverein 
unter der Leitung von Max Loy beanspruchen. 
Man vermißt an dem Werk eine erkennbare Ord= 
nung im Aufbau, wird aber durch die bildhafte 
Kraft des musikalischen Ausdrucks entschädigt. 
Die großartigen klanglichen Wirkungen der ins= 
gesamt zehn Sätze, denen Abschnitte von den 
Evangelien und Texte des Augustin zugrunde 
liegen, kamen durch den Chor und durch hervor- 
ragende Solisten eindrucksvoll zur Geltung. 


In dem traditionellen Konzert des Symphonie- 
Orchesters des Bayerischen Rundfunks in der 
gotischen Sebalduskirche erwies sich Eugen Jochum 
an der Neunten Symphonie erneut als Bruckner- 
Dirigent von hohen Graden. Wohltuend auf- 
gelockert (und von dem. disziplinierten Klang= 
körper auch so begleitet) spielte Rudolf Zartner 
ein Orgelkonzert von Händel. Schließlich ist von 
den „Großveranstaltungen“ noch eine Auffüh- 
rung von Arthur Honeggers szenischem Oratorium 
„Johanna auf dem Scheiterhaufen” zu nennen, mit 
der die Nürnberger Oper unter Erich Riedes dyna= 
misch-zügiger Leitung mit Christa Berndl und 
Karl Pschigode in den Hauptrollen einen bemer= 
kenswerten Beitrag zur Orgelwoche lieferte. Von 
den gastierenden Organisten hinterließ Fernando 
Germani, der Gast aus dem Vatikan, wiederum 
die nachhaltigsten Eindrücke. Von Jacobus Cle= 
mens (non Papa) bis Luigi Dallapiccola führte das 
Programm des ausgezeichneten Niederländischen 
Kammerchors; Proben seines unverändert hohen 
Niveaus gab der Leipziger Thomanerchor. Ein 
parallel zu den Konzertveranstaltungen laufendes 
Kirchenmusikalisches Seminar unterstrich den 
Charakter dieser Woche der Musica sacra als 
„Arbeitswoche” (die sich nach wie vor der tat= 
kräftigen Unterstützung vor allem des Rundfunks 
und der Stadt Nürnberg erfreuen darf). 

Auch die Nürnberger „Woche des Gegenwarts= 
theaters“, die in diesem Jahr zum neunten Mal 
stattfand, will keine „Festwoche” sein, sondern 
sie will einen Querschnitt durch die in einem Jahr 
geleistete Arbeit geben. So kamen mit den Opern 


„Schneider Wibbel“, „Katrena“, „Der Revisor“ 
und „Yü Nu“ Werke zur Aufführung, die in den 
vergangenen Monaten einen wesentlichen Anteil 
des Spielplans ausgemacht hatten. Neu einstudiert 
bzw. wiederaufgenommen wurden zwei Werke 
von Carl Orff: „Oedipus der Tyrann“ und „Anti= 
gonae”; unter der Leitung von Max Loy gab hier 
das Nürnberger Ensemble am Ende einer arbeits= 
reichen Spielzeit überzeugende Proben seiner 
künstlerischen Leistungsfähigkeit. 


Das Nürnberger Ballett, das mit Recht seit einigen 
Jahren in den Gegenwartswochen besonders 
herausgestellt wird, steuerte Hans Werner Henzes 
„Undine“ in der Choreographie von Hildegard 
Krämer bei. Daß die Pflege des Bühnenschaffens 
in Nürnberg ohne Einseitigkeit geschieht, zeigten 
nachdrücklich die sorgsamen Einstudierungen der 
abseits des Repertoires liegenden Werke „Ca= 
priccio“ von Richard Strauss und „Falstaff“ von 
Giuseppe Verdi (mit dem ebenso komödiantischen 
wie musikantischen Heinz Imdahl in der Titel- 
partie). 

Zur Orgelwoche und zur Gegenwartswoche kam 
in diesem Jahr als Novum die erste Internationale 
Woche des Theaters der Jugend, mit der diese Ein= 
richtung ihr zehnjähriges Bestehen feierte. Auch 
musikalisch war diese Woche recht ergiebig und 
aufschlußreich, zeigte es sich doch, daß kinder= 
und jugendtümliches Theater ohne Musik kaum 
denkbar ist. Die Gastspiele der Antwerpener Ju= 
gendbühne und des Zagreber Jugendtheaters lie= 
ferten für diese Erkenntnis die nachdrücklichsten 
(und auch positivsten) Beispiele. Mit besonderer 
Spannung erwartete man die als Abschluß dieser 
Woche angesetzte Uraufführung der Jugendoper 
„Der Mann im Mond“ von Cesar Bresgen mit 
Text von Ludwig Andersen. Der Komponist 
schwenkt mit diesem Werk noch mehr auf die 
Linie des Orffschen Musiktheaters ein, ohne des= 
halb seinen eigenen Stil ganz aufzugeben. Die 
Verwendung des herkömmlichen Orchesters, eine 
gute Singbarkeit der meist schlichten Lieder und 
die Gegenüberstellung von romantischen Klang= 
bildern und einprägsamen Schlagzeug-Effekten 
sind die wesentlichsten Merkmale dieses Stils. 


Die Städtischen Bühnen hatten ihrem Theater der 
Tugend alle jene äußeren Mittel zur Verfügung 
gestellt, die eine Opern-Uraufführung für sich 
beanspruchen darf. Von den zahlreichen auswär-= 
tigen Premierengästen wurde nicht nur der an= 
wesende Komponist, sondern auch Regisseur 
Hans=-Walter Goßmann und Kapellmeister Wil= 
fried Emmert mit dem gesamten Ensemble herz= 
lich gefeiert. Rudolf Stöckl 
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Wien 


Festwochen mit Monstreprogramm 


„Goldene Jahre der Musik“ nannte die Gesell= 
schaft der Musikfreunde ihren Beitrag zu den dies= 
jährigen zehnten Wiener Festwochen, deren Musik= 
programm zum größten Teil auf ihren Schultern 
lag. Zweifellos sollte damit die legendäre Zeit 
zwischen 1890 und 1910 apostrophiert werden, da 
Gustav Mahler Wiener Hofoperndirektor war und, 
inmitten zahlreicher und vielfältiger Strömungen, 
die Wiener Schule sich formierte. Dieses Helden= 
zeitalter Wiens ist unwiederbringlich dahin, und 
auch ihre Rolle als Geburtsstätte des Neuen hat 
die Donaustadt längst an andere Musikzentren 
abtreten müssen; die Bedeutung Wiens hat sich 
auf die hier geschaffenen Maßstäbe der Repro= 
duktion verlagert. In dieser Funktion aber, als 
Prüfstand der Qualität musikalischer Wiedergabe, 
feierte Wien bei den Festwochen 1960 einen glanz= 
vollen Höhepunkt. Für die Feinschmecker des Her= 
kömmlichen war es ein goldener Monat. 


Beethoven und Mahler waren die Fixsterne, um 
die sich in der ersten Hälfte die musikalischen Groß- 
ereignisse gruppierten. Zweifellos waren äußerliche 
Gesichtspunkte für diese Zusammenstellung maß= 
geblich: einmal konnte Otto Klemperer mit dem 
Londoner Philharmonia Orchestra für einen Beet= 
hoven=Zyklus gewonnen werden, zum anderen galt 
es, Gustav Mahlers 100. Geburtstag würdig zu be= 
gehen. Aber über die Zufälligkeit eines solchen 
Zusammentreffens hinaus dokumentierte sich in 
der Erhebung Beethovens und Mahlers zu den 
„Zentralsonnen” jene Gesinnung, von der das 
ganze Fest getragen wird. Ständig neue Bemühung 
um das Erbe der Wiener Klassik und langsames 
Vortasten in die Kunst unseres Jahrhunderts: unter 
diesem doppelten Motto steht der Musikanteil der 
Wiener Festwochen seit eh und je. Um so erfreu= 
licher war es, daß gerade das Programm. der Jubi= 
läumsveranstaltung nicht völlig im Glanz der Re= 
präsentation erstickt ist. Egon Hilbert, der neue 
Festwochenintendant, hat hier seine Verantwort= 
lichkeit für das zeitgenössische Schaffen bekundet. 


. Seinem Mut, auch unpopuläre Konzertprogramme 


und =zyklen zu beauftragen und zu finanzieren, 
ist Dank zu sagen. 
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Otto Klemperer am Dirigentenpult zu sehen hat 
nichts Ergreifendes wie bei den anderen großen 
Männern des Taststocks. Es ist vielmehr beklem= 
mende Zeugenschaft eines ungeheuren Kampfes. 
Eines Kampfes, den Klemperers unbeugsamer 
künstlerischer Wille mit der elenden, von Krank= 
heit zerstörten Physis ausficht; eines Kampfes aber 
auch, in dem Klemperers Interpretentum mit dem 
Genius des Komponisten ringt. Das biblische „Ich 
lasse dich nicht, du segnest mich denn” war die 
Losung für Klemperers durchaus heroische Inter= 


pretation der neun Beethoven-Symphonien. Manch= 
mal schienen dem herrscherlichen Dirigenten die 
Kräfte auszugehen; in den glücklichsten Augen= 
blicken freilich lohnte Vollendung den Preis dieser 
unerhörten, den ganzen Menschen erfassenden 
Auseinandersetzung. Die Coriolan-Ouvertüre, das 
Violinkonzert (mit dem nicht sehr ausgeglichenen 
Henryk Szeryng als Solisten) und die auch 
solistisch (Wilma Lipp, Ursula Boese, Fritz Wun= 
derlich und Franz Graß) glänzend besetzte Neunte 
wurden so zu tiefbewegenden Zeugnissen. Wie 
unterschiedlich auch das dunkel getönte Londoner 
Qualitätsorchester (tonscharf die rasanten Strei= 
cher, brillant und dominierend das Blech, unerträg= 
lich der lärmende Pauker) den Willen Klemperers 
realisierte — eines ist gewiß: konsequenter ist 
Beethovens symphonischer Kosmos aus der Idee 
des Kämpferischen nie entwickelt worden. 


Auftakt und unerreichten Höhepunkt der Mahler= 
Konzerte setzte Bruno Walter mit der Wiedergabe 
der Vierten Symphonie (Wiener Philharmoniker 
und Elisabeth Schwarzkopf). Man vermeinte, das 
Werk zum ersten Male zu hören, so „neu“ klang 
jede melodische Phase, so beredt sprach jede Stimme 
der thematischen Polyphonie. Andere Dirigenten 
nehmen diese Vierte, mit dem Alibiihrer vermeint= 
lichen Mozart=Nähe, nicht für voll; Bruno Walter 
hat ihr, indem er nur den Notentext peinlichst 
genau realisierte, erst die ganze Bedeutungstiefe 
zurückgegeben. Einen ähnlichen Grad zugleich 
liebevollen und unerbittlichen Nachvollzugs des 
Komponistenwillens hat keiner der weiteren 
Mahler-Dirigenten des Wiener Festes erreicht. 
Josef Krips führte mit den Wiener Symphonikern 
und dem Singverein die Zweite Symphonie auf, 
ließ aber den hinter der Idyllik der Mittelsätze und 
dem Auferstehungsjubel des Finales verborgenen 
abgrundtiefen, „modernen“ Pessimismus verdeckt. 
Auch Karel Sejna hat nicht das Gespür für die 
subtilen Schattierungen der Mahlerschen Orche= 
stertechnik, für die im grellsten Ausbruch wie in 
der zartesten Verhaltenheit gleich präzis nuancier- 
ten Farbwerte. Ihm geriet die Fünfte) die un= 
geheuerliche „Schlachtensymphonie”  Mahlers, zu 
sehr ins Plump-Bombastische. Sein Orchester gab 
statt der geforderten bohrenden Intensität nur 
kräftige Lautstärke. Dennoch ist den Prager Phil- 
harmonikern zu danken, daß sie dieses schwierige 
und selten zu hörende Werk in ihrem Reisegepäck 
mit sich führten. 

Joseph Keilberth dirigierte die kolossalische Achte, 
ohne ihr aber die verzweifelte Glorie um das in 
Tönen nicht mehr Sagbare zu geben; auch er setzte 
sich — zum Schaden des Werks — über manche dy= 
namische Bezeichnungen und Tempovorschriften 
der Partitur hinweg. Die Wiener Symphoniker, die 
vereinigten Chöre von Singverein, Singakademie 


und Sängerknaben und eine Schar namhafter So- 


‚listen waren Ohne viel Liebe an diesem Werk der 


Liebe. Noch weniger befriedigend blieb die Auf- 
führung der Neunten im offiziellen Festkonzert 
der Gustav=Mahler-Gesellschaft. Ob es an einer 
Opposition der Wiener Symphoniker lag oder an 
der Werkeinstellung und den Taktiermanövern 
des Dirigenten Jascha Horenstein, daß dieses 
„Kryptogramm des Verstummens” die ihm inne- 
wohnende Erschütterung nicht preisgab, ist schwer 
zu entscheiden. Gleich zweimal hat Herbert von 
Karajan mit den Wiener Philharmonikern das „Lied 
von der Erde” beigesteuert: einmal im Schluß- 
konzert jenes Zyklus, der seinen Namen trägt, und 
eine Woche später in der Feierstunde, mit der die 
Wiener Staatsoper ihres größten künsterischen 
Leiters gedachte. Beide Male hielt Karajan sein 
Orchester zur hochpolierten Schlankheit des Mus 
sizierens an; die Ekstatik des Mahler-Klangs liegt 
dem Dirigenten Karajan fern. 
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Die Kräfte des Neuen, die Gustav Mahlers Schaf= 
fen freigelegt hat, reichen über die Wiener Schule 
bis in die Gegenwart, bis zu Ernst Krenek und Karl 
Amadeus Hartmann. Diese Entwicklungslinie — 
und gottlob nicht jenes Imitationsgewerbe, das 
heute von Schostakowitsch bis zu manchen deut= 
schen Neuromantikern grassiert — wurde dankens= 
werterweise in das Wiener Festwochenprogramm 
einbezogen. „Österreichische Musik von Schönberg 
bis zur Gegenwart” hieß der Zyklus, den der Fest= 
wochenintendant angeregt — und bezahlt hatte, 
Zwar verwässerte die Rücksichtnahme auf manchen 
lebenden österreichischen Komponisten die Idee 
dieser Veranstaltungsreihe, auch wurde der Be= 
griff der Schönberg=Nachfolge bis zur Beziehungs= 
losigkeit weit gespannt. Dennoch verdankte man 
diesem Zyklus die Erst= oder Wiederbegegnung 
mit so wertvollen Stücken wie Franz Schrekers 
„Vorspiel zu einem Drama“ und Ernst Kreneks 
„El£ Transparenten“ (beide wurden von Winfried 
Zillig mit den Wiener Symphonikern aufgeführt); 
auch zwei von Schönberg so gegensätzlich „be= 
troffene“ Komponisten wie Joseph Matthias Hauer 
und Egon Wellesz wurden aufgeführt. Das herr= 
liche, mit den Noten zugleich den Schöpfergeist 
mitartikulierende Juilliard-Quartett interpretierte 
Kammermusik von Schönberg, Berg und Webern. 
Den ihm in der Mitte zwischen Mahler und der 
Gegenwart zukommenden Platz verschaffte dem 
Komponisten Webern aber erst das Ensemble der 
„Reihe“, das in einem zyklusfremden Konzert u.a. 
das frühe Klavierquintett und den posthumen 
Streichtriosatz erstaufführte. 


Die zweite Hälfte der Wiener Festwochen gehörte 
dann den Gastspielen ausländischer Orchester. Den 
Londoner Philharmonikern und den Münchener 
Philharmonikern, die zwei konventionelle Pro= 
gramme unter ihrem Chef Fritz Rieger nicht eben 
glanzvoll exekutierten, standen drei Spitzen= 
orchester aus der östlichen Hemisphäre gegen= 
über. Das ehrwürdige Leipziger Gewandhaus= 
orchester (unter dem bulligen Franz Konwitschny) 
machte bei Brahms (Klavierkonzert B-Dur mit dem 
wunderbaren Gestalter Wilhelm Backhaus) eine 
nicht sehr gute Figur, wartete aber in Bruckners 
Fünfter mit einer zunehmend respektableren Lei= 
stung auf. Noch vor ihrem Mahler-Abend hatten 
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sich die Prager Philharmoniker mit ihrem Leib= 
komponisten Dvoräk vorgestellt: Karel An£erl 
erreichte mit wenigen Gesten eine böhmische 
Musteraufführung der Vierten Symphonie und 
erntete dafür tosenden Applaus. Die Palme aber 
muß dem durchweg jugendlichen Ensemble der 
Warschauer Philharmonie zuerkannt werden, 
deren (leider einziges) Konzert hinsichtlich der 
Orchesterkultur wie der Programmgesinnung 
gleich vorbildlich war. Unter ihrem wendigen, 
doch kraftvoll lenkenden Chef Witold Rowicki 
musizierten die Warschauer ein Programm mit 
dem lyrisch-morbiden Violinkonzert von Karol 
Szymanowski (den Solopart spielte die ausgezeich- 
nete Wanda Wilkomirska), mit den „Vier Essays” 
des Webern-Jüngers Tadeusz Baird und mit einer 
durchaus eigenständig phrasierten Aufführung 
von Tschaikowskys Fünfter. 


* 


Auch das Musiktheater war im Programm der vier 
„goldenen“ Wochen reichlich vertreten. Zwei wich=- 
tige Opernabende freilich mußten im Konzertsaal 
stattfinden, da sich das Opernhaus am Ring sowohl 
dem musikdramatischen Schaffen des 20. Jahrhun= 
derts wie auch den Außenseitern des gängigen 
Repertoires (soweit sie nicht italienischer Pro= 
venienz sind) nach wie vor verschließt. So absurd 
auch die Idee war, Alban Bergs „Lulu“ und Richard 
Wagners „Rienzi” im Konzertsaal darzubieten, 
so dankbar muß man doch für die Tat dieser Auf= 
führungen sein. Vor allem bei der „Lulu“ war es 
für einen Großteil des Wiener Publikums und zur 
Gänze für die Jugend die erste Gelegenheit, dieses 
problematische, doch faszinierende Hauptwerk 
des Expressionismus kennenzulernen. Dank Bruno 
Madernas sorgsamssouveräner Leitung (großartig 
hier: die Wiener Symphoniker) war die Gewähr 
gegeben, daß die Formprinzipien der Partitur er= 
kennbar, ihre todesgewisse Schönheit unmittelbar 
fühlbar — und das Bedauern über ihre Nichtvoll= 
endung übergroß wurde. Für die Rolle der Lulu 
stand mit Evelyn Lear eine fulminante Sängerin 
zur Verfügung; den gesanglichen Anforderungen 
ihrer Rollen wurden Heinz Rehfuss (Dr. Schön) 
und Kurt Equiluz (Maler) nicht ganz, die überdies 
nur gebrochen deutsch sprechenden Herren Petre 
Munteanu (Alwa) und Scipio Colombo (Tierbän= 
diger/Rodrigo/Medizinalrat) kaum gerecht. 


Stellte diese „Lulu“-Aufführung den bedeutend= 
sten Beitrag der Konzerthausgesellschaft zum Fest= 
wochenprogramm dar, so gab wiederum der 
Musikverein die „Szene“ für den „Rienzi” ab. Hier 
also hätte die festliche Aufführung durch die 
Wiener Symphoniker und den Singverein unter 
der befeuernden Leitung von Josef Krips die Frage 
klären müssen, ob das Jugendwerk Wagners noch 
für die Bühne taugt. Ob es außer dem lohnenden 
Spektakel dramatisch bewegter Chorszenen auch 
den Nachweis eines musiktheatralischen Eigen= 
wertes zu liefern vermöchte, eben das wurde in 
dieser konzertanten Aufführung nicht klar. Denn 
alles, was auf das musikdramatische Ingenium 
hinweist, was Leitmotivtechnik und Charakteri- 
sierungskunst der späteren Werke erahnen läßt, _ 
war in dieser auf die Hälfte der Spieldauer gekürz= 
ten Aufführung gestrichen. Geblieben waren die 
effektvollen, in der Melodik nicht immer wähleri= 
schen Chorsätze und viele der sicher gebauten 


Arien, mit denen der „Rienzi“ im Fahrwasser der 
Pariser Grand Opera segelt. Geblieben war also 
eine Fülle von Gelegenheiten für die Sänger, den 
heldischen Glanz und (den satten Wohllaut ihrer 
Stimmen zu verströmen. Der noch immer wackere 
Set Svanholm (Rienzi), die intensiv gestaltende 
Christa Ludwig (Adriano) und mit einigem Ab= 
stand Paul Schöffler (Colonna), Walter Berry 
(Orsini) und Anne Lund Christiansen (Irene) 
nutzten diese Gelegenheit weidlich. 


Dem Festwochenintendanten ist auch die Erschlie= 
Bung neuer Spielplätze zu danken. Erstmals wurde 
im Dom zu St. Stephan ein profanes Konzert ge= 
geben (Bruckners Neunte unter Carl Schuricht), 
erstmals fand der Platz des Stallburghofes Ver= 
wendung (allerdings für Max Mells unglückliches 
„Nachfolge=Christi=Spiel“), und nach langen Jahren 
wurde der stimmungsvolle Platz vor der Wiener 
Jesuitenkirche wiederum für eine Freilichtauffüh- 
rung ausgenützt. Arthur Honeggers szenisches 
Oratorium „Johanna auf dem Scheiterhaufen“ 
wurde dort vom Ensemble der Wiener Volksoper 
gemeinsam mit einigen Burgtheatermitgliedern 
aufgeführt. Das Unternehmen machte am Werk 
wie an der szenischen Wiedergabe etliche Mängel 
deutlich. Über alle Kritik erhaben war der Dirigent 
Miltiades Caridis: er leitete das Volksopern= 
orchester und die Chöre (Österreichischer Kam- 
merchor und Knabenchor des Rundfunks) nervig 
und präzis, er verstand es, den Klang des über die 
ganze Platzbreite postierten Orchesters zusammen= 
zufassen, und er verlieh mit seiner Persönlichkeit 
der Musik so viel Gewicht, wie ihr Honegger in 
der Mixtur von Schauspiel, Ballett und Oratorium 
überhaupt nur zugedacht hat. Denn der Schwer= 
punkt dieser oratorischen Oper liegt keineswegs 
auf der Musik; dazu hat Honegger die Elemente 
— Volkslied und gregorianischen Choral, Jazz und 
atonale Akkordik — denn doch zu unbedacht ver= 
mengt. Überdies haben Claudel und Honegger die 
verschiedenen Formen von Musik und Szene nicht 
eingesetzt, um aus ihrer gegenseitigen Steigerung 
eine neue Gattung des Musiktheaters zu erzielen; 
vielmehr sollte ihr Mysterienspiel durch das 
plumpe Mittel von Kontrast und Abwechslung die 
naivste religiöse Wirkung tun: die andächtiger 
Schaulust. Auf den Ton unkritischer Frömmigkeit 


war auch die Inszenierung Josef Gielens abge- 


stimmt. Die Bühne vor der herrlichen Fassade der 
Jesuitenkirche ist durch ihre vielfache Gliederung 
optisch wirkungsvoll, läßt aber nur eine kleine 


- Spielfläche frei. Auf- und Abtritte des vielszenigen 


Werkes vollziehen sich daher nur unter großen 
Schwierigkeiten. Wenn am Schluß Johanna den 
Flammentod inmitten einer Prozession sie um= 
wandernder Knäblein erleidet, dann geht die 
Inszenierungsidee ebenso in die Irre wie bei der 
Projektion szenischer Elemente auf die Kirchen= 
fassade. Von dem opulenten Darstelleraufgebot 
blieben Gerd Brüdern (Bruder Dominique) und 
Julius Patzak (Porcus) stärker im Gedächtnis 
haften als die bläßliche Jeanne von Aglaja Schmid. 
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Die Wiener Staatsoper beteiligte sich mit zwei 


Neueinstudierungen an den Festwochen: mit dem 


N 


. 


— nur durch die Mitwirkung italienischer Spitzen= 
stars interessanten — „Andre Chenier“ von Um 
berto Giordano und mit Wagners „Götterdäm= 
merung“. Mit dieser Premiere hat Staatsopern= 
direktor Herbert von Karajan das Unternehmen 
des selbstinszenierten und =dirigierten Nibelungen= 
Ringes nach drei Jahren beendet. Das Konto des 
neuen Wiener Wagnerstils, ist geschlossen, die 
Bilanz freilich ist alles andere als ausgeglichen. 
Auf der Habens=Seite steht die Goldfassung des 
musikalischen Anteils an Wagners Musikdrama; 
mit seinem unerhörten &lan vital hat der Dirigent 
Karajan auch diesmal wieder die Wiener Phil= 
harmoniker zu einer Höchstleistung geführt. 
Pathos und Lyrismen, die markige Trauer der 
Götterdämmerungs=Partitur und ihre-bei allem 
Pessimismus strahlende Apotheotik wurden gleich 
vollkommen zum Klingen gebracht. Nur manchmal 
hätte man sich, zum Vorteil der Sänger, über den 
metallischen Blechbläserklang die dämpfende 
Überdachung des Bayreuther Orchesterraums ge= 
wünscht. 


Von internationalem Rang, allerdings fast aus= 
nahmslos ausländischer Herkunft, war die Solisten= 
schar: ein Ensemble kostbarer Stimmen, das in 
Bayreuth herangebildet wurde, seither allerorten 
die bedeutenden Wagneraufführungen trägt und 
von Karajan für ganze zwei Abende nach Wien 
verpflichtet werden konnte. Man hörte Birgit Nils= 
son in ihrer Glanzrolle der Brünnhilde, Wolfgang 
Windgassen als klug disponierenden Siegfried, 
Gre Brouwenstijn als fast zu dramatische Gutrune, 
Hermann Uhde als markanten Gunther. Gottlob 
Frick war ein pechschwarzer Hagen, Alois Perners= 
torfer ein gesanglich bedeutender Alberich. Zu 
Rita Gorr (Waltraute) und Ursula Boese (Erste 
Norne) traten so prominente Staatsopernmitglieder 
wie Wilma Lipp, Christa Ludwig und Hilde Rös= 
sel-Majdan, die für die Episoden der Nornen und 
Rheintöchter eingesetzt. waren. Wer nicht darauf 
aus war, das Wort und den Sinn zu verstehen, 
dem schlugen fünf Stunden stimmlicher Voll= 
endung. 


Schuldig geblieben ist Karajan den szenischen 
Nachweis seiner Wagnerauffassung. Gewiß ist 
seine Inszenierung der „Götterdämmerung“ noch 
die beste des ganzen Wiener „Ringes“; die Auf-= 
tritte sind meist plausibel arrangiert, der. blanke 
Dilettantismus ist vermieden. Aber wie in den 
ersten drei Abenden der Tetralogie fehlt auch dies= 
mal ein richtiges Konzept, das den romantischen 
Realismus Wagners mit dem Stilempfinden un= 
seres Gegenwartstheaters zu verbinden wüßte. 
Karajans Wagner=Inszene bleibt auf dem halben 
Weg nach Neubayreuth stecken, sie ist eine Mi- 
schung von Entrümpelungstendenzen Wieland 
Wagners und geschmäcklerischem Provinzialis= 
mus. Wagners peinlich genaue Szenenvorschriften 
werden bald mit der Drastik des Requisits und, 
seltener, mit den Mitteln der Bühnentechnik aus= 
geführt, bald wieder zugunsten der szenischen 
Abstraktion vernachlässigt. Immer wieder stößt 


so das realistische Requisit auf stilisierte Raum= 


elemente, auf die zum Symbol erhöhte Farbe, auf 
die unrealistischen Gesten der Darsteller.. Immer 
wieder schlägt der Wille zum Abstraktionstheater 
um in den perfekten Illusionismus, und nur zu 
vieles bleibt im handfesten, durchschaubaren Ma= 
schinenzauber strecken. 
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‘Nicht die Umsetzung von Wagners oft psycho= 


logisch _ trüber=. Mythologie und Philosophie in 
Bühnenaktion bestimmte Karajans Regieführung, 
sondern die Lust, mit der Bühnenapparatur zu 
spielen. Diesmal galt seine besondere Liebe der 
Lichtanlage. Karajan setzte sie erstmals — ein Fort= 
schritt gegenüber den früheren Inszenierungen! — 
nicht nur zur Beleuchtung ein, sondern auch zur 
optischen Entsprechung der szenischen und musi= 
kalischen Vorgänge. Aber nur zu oft verdrängt 
jetzt der bloße Effekt den Sinn. In mehr als 75 
Beleuchtungsproben hat Karajan alle Nuancen 
zwischen trübem Graugrün und mickrigem Rot 
„erarbeitet” — und dabei nicht bemerkt, daß die 


Krems an der Donau 


Sänger bei einem unbedachten Schritt in tiefes 
Schattendunkel treten, und daß die Wellenprojek= 
tionen während der Verwandlungsmusiken einfach 
sinnwidrig sind. Emil Preetorius kommt mit sei= 
nen Bühnenbildern den Unentschiedenheiten der 
Regie sehr entgegen. Auch er stellte Realistisches 
und Abstraktes dicht neben- und ineinander, auch 
er mischte barbarisch Projektionen mit schwarzen 
Vorhängen und ließ festgezimmerte Baumstämme 
aus abstrakten Spielflächen emporwachsen. Kara= 
jans Regie-Ehrgeiz in allen Ehren — der Zugang 
zum modernen Wagnerkonzept unserer Tage ist 
der Wiener Staatsoper nicht eröffnet worden. 
Franz Willnauer 


Symposion für Alte Musik — Gotik und Renaissance 


Das Symposion für Alte Musik wurde im An- 
schluß an die Ausstellung „Die Gotik in Nieder- 
österreich (Krems 1959)” ins Leben gerufen und 
fand zum erstenmal vom 22. Mai bis 1. Juni 1960 
statt. Das Zustandekommen dieser Musiktage, mit 
denen Österreich und im weiteren Sinne auch 
Europa um eine hochwertige kulturelle Einrich= 
tung bereichert wurde, ist in erster Linie dem 
Bürgermeister der Stadt Krems, Dr. Franz Wil- 
helm, und der tatkräftigen Mitwirkung Heinrich 
von Fürer-Haimendorfs.sowie nicht zuletzt Profes= 
sor Josef Mertin zu verdanken, dem österreichi= 
schen Fachmann auf diesem Gebiet, der die 
Tagung, das Seminar und die Diskussionen leitete. 
Das Symposion vereinigte praktische Ensemble= 
Übung, Stilkunde-Seminar und wissenschaftlichen 
Vortrag und bietet dem, der sich mit der Tonwelt 
von Gotik und Renaissance befaßt, die ideale 
Möglichkeit, in diese einzudringen und sich weis 
terzubilden. Das Hauptanliegen der Tagung ist, 
Alte Musik in ihrem richtigen Text, ihren komposi= 
tions= und stilgerechten Verhältnissen, in ange= 
messener Klangsubstanz und in akustisch passen= 
den Räumen darzustellen. Die Doppelstadt Krems= 
Stein mit ihren vielen Bauwerken aus Gotik und 
Renaissance bietet das richtige Gesamtmilieu und 
trägt dazu bei, dem Teilnehmer einen Gesamt= 
eindruck dieses Zeitraumes zu vermitteln. 


Den historischen Ensembleformen entsprechend, 
wurden in verschiedenen Arbeitskreisen folgende 
Gebiete behandelt: Das burgundische Chanson / 
Altenglische Musik / Liedsätze vom Lochamer 
Liederbuch bis Senfl / Die Motette mit den Schwer= 
punkten Dufay, Ockeghem, Josquin / Die Musik 
des Landinikreises / Isaac: Missa Carminum / 
Stoltzer: 37. Psalm; „Octo tonorum melodiae“. 


Das Hauptgebäude der Tagung ist die profanierte 
Minoritenkirche in Stein (Langhaus 1264 geweiht, 
Hochchor um 1320/30 erbaut), in der die geist= 


lichen Konzerte und öffentlichen Ensembleübun= 
gen wie auch Proben stattfanden. Das alte Steiner 
Rathaus stand mit seinem herrlichen Barocksaal 
für die weltlichen Konzerte und Vorträge zur Ver= 
fügung; ein besonders schöner, weihevoller Pro= 
benraum war die Göttweigerhof-Kapelle, die das 
Hauptwerk der gotischen Wandmalerei in Nieder= 
österreich aus dem Anfang des 14. Jahrhunderts 
enthält. 

Die Tageseinteilung sah vormittags Probenarbeit 
der aktiven Teilnehmer vor, ab Mittag fanden 
die Vorträge und Seminare statt, am Abend die 
Konzerte oder öffentlichen Ensembleübungen. Für 
die Besucher der Tagung bestanden verschiedene 
Exkursionsmöglichkeiten; so unter anderem Be= 
sichtigungen der Stifte Göttweig, Melk (mit der 
Barockausstellung zum 300. Geburtstag des gro= 
ßen österreichischen Barockmeisters Jakob Pran-= 
dauer), Altenburg und Zwettl, eine Wachaufahrt 
nach Dürnstein—Weißenkirchen—Spitz. 

Professor G. Reichert (Tübingen) sprach über die 
isorhythmische Motette; Professor Kurt von Fie 
scher (Zürich) über italienische Trecento-Musik 
mit den beiden Hauptmeistern Jacopo da Bologna 
und Francesco Landino; Professor Andreas Liess- 
(Wien) brachte in seinem Vortrag über die kultur= 
geschichtlichen Grundlagen des behandelten Zeit= 
raumes einen Überblick über die allgemeine Situa= 
tion der Geistes- und Kunstgeschichte; Professor 
H. J. Moser (Berlin) sprach über das deutsche Lied 
um 1500, H. Heimler (London) über altenglische 
Musik; während sich der Leiter des „Concentus 
Musicus Wien”, Nikolaus Graf d’Harnoncourt, 
mit dem Klang der mittelalterlichen Musik rein 
theoretisch auseinandersetzte, brachte A. Krings 
vom Kölner Rundfunk in seinem Referat über auf= 
führungspraktische Versuche des Kölner Rund= 
funks viele hochinteressante Beispiele, zuletzt eine 
packende Aufnahme des Weihnachtsorganums 
von Perotin. 


Von den öffentlichen Ensembleübungen abgesehen, 
gaben das Collegium Musicum der Wiener Musik= 
akademie (Leitung Professor Mertin), der Consort 
Franz Tenta (Salzburg) und das Symposion= 
Ensemble geistliche und weltliche Konzerte. Zu 
Christi Himmelfahrt wurde in der Piaristenkirche 
von Krems die „Missa L’'homme arme“ von Guil= 


Holland 
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laume Dufay mit der Schola Cäntorum aus Bonn 


und im selben Rahmen am folgenden Sonntag 
mit dem Symposion-Ensemble die „Missa Carmi= 
num“ von Heinrich Isaac aufgeführt. 

In der Schlußbesprechung wurden Pläne für das 


Symposion 1961 entworfen. 
Hermann Sallagar 


Festival mit Mahler, Britten, Badings 


Mit der zweimaligen Aufführung von Gustav 
Mahlers Zweiter Symphonie — im Amsterdamer 
Concertgebouw und im Scheveninger Kurhaus — 
ist das Holland=Festival 1960 zu Ende gegangen. 
Es war eine unvergleichlich schöne Wiedergabe 
dieses immensen, 80 Minuten Spieldauer be- 
anspruchenden Werkes, würdig des Mahler- 
Gedächtnisjahres und des Ortes, an dem sie statt= 
gefunden hat; denn Holland kann sich auf eine 
eigene Mahler-Tradition berufen: Willem Mengel- 
berg, dem das Concertgebouw=Orchester seine 
Weltgeltung verdankt, gehörte zu den frühesten 
und entschiedensten Förderern des Komponisten 
Mahler, der in den Jahren 1903 bis 1909 viermal 
Gastdirigent des Concertgebouw war und hier die 
Erste, Dritte, Vierte, Fünfte und Siebente seiner 
Symphonien, die Kindertotenlieder und „Das kla= 
gende Lied“ aufführte, Immer wieder reißt es zur 
Bewunderung hin, daß und wie sich solche Tra= 
ditionen erhalten: durch Generationen von Instrus= 
mentalisten hindurch, die sich nicht allein das Maß 
handwerklichen Könnens, sondern die Fähigkeit 
ingeniösen Musizierens weiterreichen, sofern sie 
ein meisterlicher Dirigent dazu erweckt und an= 
hält. Rafael Kubelik hat es vermocht, diese Musik 
des Pathos und der Grazie, der Todestrauer und 
des Auferstehungsglaubens nahezubringen; neben 
dem Concertgebouw-Orchester waren ein ausge= 


. zeichneter Chor (Toonkunstkoor Amsterdam und 


Mannenzangvereniging „Apollo“) und die So= 
listen Maria Stader und Nan Merriman seine Hel-= 
fer. ’Gewiß, Mahler ist eine Kunst des Umbruchs, 
jenes großen Stilwandels, den wir im Grunde 
immer noch mitmachen, und sie setzt eine be= 
sondere Einstellung des Hörers voraus; wer sie 
nicht zu lieben vermag, kann sich doch dem Ein= 
druck unbedingter künstlerischer Integrität nicht 
entziehen. Und so nebenbei regt das Gedächtnis 
an den Menschen Mahler zu der Betrachtung an, 
daß er jedenfalls der größte Dirigent gewesen sein 
muß, den die Erde je besessen hat: Man spürt es 
an den Vorschriften, mit denen er seine Partitur 
versah; Kubelik hat sie, von einigen Tempoüber- 
gängen abgesehen, großartig realisiert. 


Gelegentlich kann man von Holländern hören, die 
Musik spiele in ihrem Land nicht diese Rolle wie 
etwa in Deutschland. Spräche gegen diesen Aus= 
druck der Bescheidenheit nicht schon der Umstand, 
daß Holland neben seinem weltberühmten Con= 
certgebouw das kaum minder vortreffliche Resi= 
dentie-Orchester, ein Radio-Symphonieorchester 
und die Rotterdamer Philharmonie besitzt, so ge= 
wiß das Programm, das Peter Diamand, der künst= 
lerische Spiritus rector des Festivals aufstellen 
kann und sich weit weniger oder überhaupt nicht 
in groß- und kurstädtischer Repräsentanz erschöpft 
wie bei anderen Institutionen gleichen oder sogar 
größeren Ausmaßes. Zwar kommen besonders 
gegen Ende des Holland-Festivals, das mit dem 
allgemeinen Ferienbeginn zusammenfällt, viele 
Ausländer hierher, aber zunächst haben die Hol= 
länder selbst ihr Festival zu goutieren. Und gehört 
nicht immer noch Mut dazu, in das Kammermusik-= 
programm, das einem Badepublikum geboten wer= 
den soll, Anton Weberns Fünf Sätze für Streich 
quartett aufzunehmen, selbst wenn sie in so 
einzigartiger Vollkommenheit dargeboten. werden 
wie von dem New Yorker Juilliard-Quartett? Und 
ist es nicht ein erstaunliches Phänomen, daß diese 
Stücke neben Haydn und Beethoven außerordent= 
lichen Beifall finden? Doch nicht allein dies: in 
Amsterdam gab es ein Programm mit Komposi= 
tionen von Krenek, Henze, Stockhausen und dem 
jungen Holländer Ton de Leeuw, in den Konzerten 
über das ganze Festival hin Alban Bergs Violin= 
konzert, Lyrische Suite und Lieder, und die Bay- 
rische Staatsoper brachte neben Straussens „Ca= 
priccio” ihre „klassische“ Aufführung des „Woz= 
zeck“ mit (unter Ferenc Fricsay), die allgemein als 
wichtigstes Ereignis dieser Saison gepriesen wurde. 


Holland war aber auch nicht um einen eigenen 


produktiven Beitrag zum Musiktheater der Gegen= 
wart verlegen, wenn andererseits dieser Beitrag, 
Henk Badings Oper „Martin Korda D. P.“ ob sei= 
nes künstlerischen Resultates in Verlegenheit setzt. 
Zunächst das Positive: -Badings, repräsentativster 
Komponist Hollands und außerhalb hauptsächlich 


* durch seine elektronischen Ballettmusiken bekannt, 
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die er in den Philips-Studios herstellt, griff ein 
brennendes Thema unserer Zeit auf: das Flücht- 
lingslos, demonstriert am Schicksal Martin Kordas, 
der seine diktatorisch geknebelte Heimat verlassen 
muß und an den seelischen und körperlichen Tor= 
turen stirbt, die ihm auch im argwöhnischen Kreis 
der Lagerinsassen nicht erspart bleiben. Es war 
natürlich für Badings eine unglückliche Konstel= 
lation, daß in so enger Nachbarschaft Bergs „Woz= 
zeck“ stand, das große Meisterwerk vom Leid der 
unfreien, mißbrauchten Kreatur. Aber gerade 
daran war schließlich zu erfahren, daß brutale 
Realität nur dann darstellbar ist, wenn sie zur 
symbolischen Formel sublimiert wird. Ein Realis= 
mus ä& la Puccini ist eben nach Berg nicht mehr 
möglich, ganz abgesehen davon, daß Badings 
dafür gar nicht die dramatische Verve besitzt. Die 
große Szene mit elektronischer Musik, die Kordas 
seelisches Unterbewußtsein enthüllen soll, steht 
aber in dem Ganzen so unvermittelt, daß von einer 
überzeugenden musikalisch-dramatischen Anlage 
auch nicht die Rede sein kann. Der vortreffliche 
Willem van Otterloo am Pult des Residentie= 
Orchesters vermochte um so weniger zu retten, als 


cr von der ständig überziehenden Regie (Wolf- 
Dieter Ludwig) aber auch gar keine künstlerischen 
Impulse erhielt; die Niederländische Oper hatte, 
neben dem ausgezeichneten Frans Kroons in der 
Titelpartie, ein paar gute Stimmen im Ensemble. 


Das große Opernereignis der letzten Festspiel- 
woche war dann die kontinentale Erstaufführung 
von Benjamin Brittens Oper nach Shakespeares 
„Sommernachtstraum”. Die English Opera Group 
war zu vier Aufführungen unter Brittens oder des 
nicht minder sensiblen Dirigenten George Malcolms 
Leitung nach Holland gekommen. Es ist erstaun= 
lich, wieviel mehr an Konventionen man sich ge= 
fallen läßt, wenn sie so artifiziell gehandhabt 
werden, wie es Britten vermag. Er knüpft aus 
einem offenbar sicheren persönlichen Standort an 
die englische musikalische Vergangenheit an — 
was Badings im Hinblick auf die großen nieder= 
ländischen Musikjahrhunderte ebenso hätte ver= 
suchen können — und wie er sie in Gegenwart 
umsetzt, geschieht im Zeichen des Klanges. Der 
„Sommernachtstraum” ist ein Stück par excellence 
für einen Musiker, der so über das Medium des 
Illustrativ-Atmosphärischen verfügt: in wenigen 


Sekunden, mit ein paar Streicherglissandi, hinge= 
tupften Celestatönen und rauschenden Harfen= 
arpeggien ist die Welt Oberons — dessen Ver= 
körperung durch einen ständig falsettierenden 
Kontertenor außerhalb Englands und der Purcell= 
Tradition allerdings weniger Anklang findet — 
musikalisch skizziert. Zwar bringt diese Oper nur 
einen Torso des Textes, aber man ist voll Ent= 
zücken über Brittens Sprachbehandlung, über die 
Verständlichkeit jedes Wortes (dank der bei allem 
Farbreichtum stets pastellhaft zarten Instrumen= 
‚tation), aus der heraus heute wohl nur noch die 
Vertonung eines Sprachkunstwerkes zu legiti= 
mieren ist. Das Rüpelspiel ist die hinreißendste 
Parodie auf die Attitude der italienischen Oper, 
die wohl je geschrieben wurde (auch hinreichend 
gespielt mit Peter Pears als Thisbe). Setzt man 
dagegen aber das ganz direkt gemeinte Quartett 


Brittens Oper nach 
Shakespeares „Sommer- 
nachtstraum”. Szene aus 
dem Rüpelspiel mit 
Peter Pears als Thisbe 


der beiden Liebespaare oder auch die melodiösen 
Koloraturen Titanias, kann man gewisse Zweifel 
an der harmonischen Empfindsamkeit Brittens 
kaum unterdrücken. 


Welche Hypothek an Verantwortung gerade ein 
englischer Komponist mit einer Vertonung des 
originalen Shakespeare-Textes übernimmt, bedarf 
wohl keiner Frage. Ob dies Werk nun Britten oder 
Shakespeare oder wirklich beides sei, wird noch 
einige Zeit die Gemüter dies- und jenseits des 
Kanals beschäftigen. Vergleichbar neueren Datums 
ist wohl nur Carl Orffs Bühnenmusik, über deren 
Eindringen in den Shakespeareschen Vers man 
sich ebenso hinwegsetzen muß wie über die Torso=- 
gestalt des Schauspiels bei Britten. Jedenfalls war 
es ein Shakespeare-Abend aus der Mitte unseres 
Jahrhunderts, und an seinen Zaubern hat Brittens 
Musik ihren verdienstlichen Anteil. Ernst Thomas 


Paris 


Opern auf der Bühne und im Konzertsaal 


Die Abkehr vom rein klassischen Tanz hat 
Maurice B£jart, der jüngste und vielleicht berühm-= 
teste heutige französische Choreograph schon seit 
mehreren Jahren vollzogen. Im Theätre des Na= 
tions hat er jüngst ein großartiges Zeugnis seines 
Könnens abgelegt, mit seiner Inszenierung des 
„Sacre du Printemps“ von Strawinsky. Es gastierte 
das Brüsseler „Theätre de la Monnaie“, mit 
eigenem, von dem jungen Andre Vandernoot aus= 
gezeichnet dirigiertem Orchester, und ebenfalls 
eigenem corps de ballet, das jedoch Bejart um 
mehrere Pariser Künstler bereichert hatte, die seit 
Jahren mit ihm zusammenarbeiten und an seinen 
Stil gewöhnt sind: an ihrer Spitze Tania Bari, die 
in der weiblichen Hauptrolle des „Sacre“ einen 
persönlichen, berechtigten Triumph feierte. 


Bejarts Choreographie hat, obwohl alles andere 
als streng klassisch, mit derjenigen einer Mary 
Wigman nichts zu tun. Sie ist vollkommen frei, 
jedoch trotzdem auf dem klassischen Grundvoka= 
bular aufgebaut, und bedient sich ausgiebig des 
Spitzentanzes. Sie zeichnet sich aber dadurch aus, 
daß sie von der Musik förmlich durchtränkt ist, 
daß zwischen ihr und der Partitur eine Intimität 
besteht, die bei Verwendung des reinen klassi- 
schen Tanzes wohl unmöglich wäre. Außerdem 
hat es Bejart gewagt, das reichlich komplizierte 
Original-Libretto zu vereinfachen, auf seine gro- 
ßen symbolischen Linien zurückzuführen, was dem 
ganzen eine noch nie dagewesene Prägnanz und 
Kraft gab. Bejarts „Sacre”, das ist einfach das 
Aufkommen und die Vollendung des Urphänomens 
alles menschlichen Lebens, nämlich der magisch- 
körperlichen Vereinigung von Mann und Weib. 
Am gleichen Abend gab die „Monnaie” auch den 
„Oedipus=Rex“. Durch barock stilisierte Bühnen- 
bilder reichlich überladen, war die Aufführung bei 
weitem nicht von der Vollkommenheit derjenigen 
des „Sacre“. 


Französische zeitgenössische Meisterwerke der 
Oper sind selten in den Pariser Operntheatern 
zu sehen. Man muß sich meistens mit öffentlichen 
Rundfunkkonzerten begnügen, um sie wenigstens 
von Zeit zu Zeit zu hören. Während in der großen 
Oper Puccinis „Tosca“ in neuer Inszenierung und 


mit Renata Tebaldi in der Titelrolle herausge= 


bracht wurde, spielte das „Orchestre National“, 
sangen der Chor des Rundfunks und ausgezeich= 
nete Solisten im Theätre des Champs Elysees 
unter der Leitung von Charles Bruck die „Eume= 
niden“ von Paul Claudel und Darius Milhaud. Es 
ist ein zyklopisch wirkendes Werk, ein Riesen= 
block an Musik, ein gigantisch gemeißeltes Denk= 
mal der Antike, in modernster Sprache und Tech- 
nik ausgeführt. 1921 wurde es vollendet, und 
enthält bereits einige der markantesten Trümpfe 


der heutigen jungen Musik, an Sprechchören und‘ 
Schlagzeugeffekten verschiedenster Art. 


Die experimentelle Musik wird denn auch am 
Rundfunk kräftig weiter gepflegt. Hier wurde ein 
„Festival de la Recherche“ („Festspiel der -For= 
schung“) von dem „Groupe de recherches musi= 
cales“, der „Abteilung für musikalische Forschun= 
gen” veranstaltet, die von Pierre Schaeffer geleitet 
wird. Gleich das Eröffnungskonzert war voller 
Anregungen; Grundthema war die tiefe Verwandt= 
schaft zwischen der sogenannten „primitiven“ 
Musik afrikanischer und asiatischer Völker und 
bestimmten Ergebnissen der heute im Pariser Stu= 
dio auf Band aufgenommenen und dann organisch 
verarbeiteten Klänge und Geräusche. Am Abend 
vorher hatte man im Theätre des Nations eine 
Ballettgruppe aus Südkorea bewundern können; 
Hauptinteresse ihrer Darbietungen war die auf 
traditionellen koreanischen Zupf= und Blasinstru= 
menten gespielte Musik, die in der — gleichwohl 
ob bewußten oder unbewußten — Struktur ihrer 
Klangfarbenkombinationen eindeutig auf Experi= 
mente der jüngsten seriellen Komponisten hin= 
wies. Man hörte hier nachträglich Stücke die als 
bedeutende Vorfahren des Boulezschen „Marteau 
sans maitre” gelten können, ganz zu schweigen 
von den elektro-akustischen Werken, deren die 
Abteilung Pierre Schaeffers im Gaveau= und im 
Pleyelsaal durch mehrere Wochen hindurch eine 
reiche Auswahl bot. 


Höchster Trumpf dieser Konzertreihe war am 
Schlußabend die Kombination von lebendiger 
Interpretation und Bandaufnahme, wie sie durch 
eine wohl einzigartige Darbietung von Schönbergs 
Monodram „Erwartung“ verwirklicht wurde. Auf 
vier stereophonisch eingerichteten Magnetophon= 
spuren hat Hermann Scherchen den Orchesterpart 
des Werkes aufgenommen. Solistin war die auf 
erhöhtem Podium persönlich auftretende, von 
blaufahlem Lichte umwobene, singende und spie= 
lende Helga Pilarczyk, deren Leistung eine halbe 
Stunde lang von dem mit Recht begeisterten Pu- 
blikum umjubelt wurde. Was aber vielleicht noch 
berauschender wirkte als die Leistung der Künst= 
lerin, die ohne Dirigent sang, nachdem sie den 
ganzen Orchesterpart auswendig gelernt hatte, 
war der Klang der von der Schallplattenfirma 
„Vega” technisch ausgeführten Aufnahme: so 
etwas Wahrhaftiges, Lebendiges, „Daseiendes“ an 
Wirkung hatte man an einer Bandaufnahme, die 
überdies einer leibhaftig auftretenden und singen= 
den Künstlerin gegenübergestellt war, noch nie 
erlebt. Hier waren die Grenzen des Technischen 
überschritten; das Leben selbst hatte sich aufs neue 


der Technik bemächtigt. 
Antoine Golea 
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Festspiele im Zeichen der Erneuerung 


Es gibt in ganz Europa nicht mehr als zwei Frei= 
lichtbühnen, die vollkommen den optischen und 
akustischen Notwendigkeiten modernen Theater- 
spiels entsprechen: der Domplatz in Salzburg und 
der innere Hof des erzbischöflichen Palastes in 
Aix=en-Provence. Der Schauplatz der von Jean 
Vilar geleiteten Sommerfestspiele in Avignon, der 
innere Hof des ehemaligen Palastes, ist bereits zu 
groß, so daß die weit von der Bühne sitzenden Zu= 
schauer nicht mehr ganz auf ihre Kosten kommen. 
Die antiken Freilichtbühnen wieder, seien es nun 
Arenen wie in Verona oder Nimes, oder nach 
griechischem Muster wiederhergestellte Theater 
wie in Orange oder Lyon, verlangen ein eigenes, 
eigentlich sehr beschränktes Repertoire, sind also 
dem europäischen Theater der drei oder vier letz- 
ten Jahrhunderte verschlossen; Versuche, dort in 
diesem Sinne klassische Werke aufzuführen, sind, 
an einem idealen Maßstab gemessen, immer wieder 
gescheitert. 


Idealer Maßstab ist das im Hofe des erzbischöf- 
lichen Palastes allsommerlich seit 1949 eingebaute, 
vom Bühnenbildner Cassandre erdachte und unter 
seiner Leitung ausgeführte Theater schon immer 
für Mozart gewesen. Die erste Aufführung in 
diesem Theater war denn auch „Don Giovanni“, 
in Kostümen und Bühnenbildern desselben Cas= 
sandre, der seine auf Augentäuschung begründete 
Dekorationstechnik den räumlich notwendiger- 
weise beschränkten Bühnenverhältnissen in Aix 
großartig anzupassen verstanden hatte. Die musi= 
kalische Leitung hatte Hans Rosbaud, es wurde 
von einem vorwiegend italienisch=österreichischen 
Ensemble italienisch gesungen. So wurde eine Stil- 
richtung eingeleitet, die, wenigstens auf dem Ge- 
biete des Musikalischen und der Inszenierung mit 
den im Laufe der Jahre folgenden Aufführungen 
von „Figaros Hochzeit”, der „Entführung aus dem 
Serail” und der „Zauberflöte“ auch weitergeführt 
wurde. Alle diese Aufführungen, „Don Giovanni“ 
einbegriffen, sind Regisseuren anvertraut worden, 
die vom Sprechtheater herkamen; unter ihnen ent= 
puppte sich Maurice Sarrazin, der Leiter des be- 
rühmten „Grenier de Toulouse”, so genannt, weil 
ursprünglich Proben und Aufführungen dieser 
Truppe auf einem Dachboden (grenier) in Toulouse 
stattfanden, als ein großartiger Opernregisseur, 
der den „Figaro” wohl als brillante Komödie, aber 
eben als brillante musikalische Komödie zu insze= 
nieren verstand. Leider waren die Bühnenbilder 
dieses „Figaro” vollkommen verunglückt; man 
hatte den in Paris lebenden, expressionistischen 
spanischen Maler Antoni Clave damit beauftragt, 
der den italienisch=österreichischen „Figaro“ da 
Pontes und Mozarts in ein reichlich verzerrtes, den 
Gegebenheiten des Werkes keineswegs entspre= 
chendes Fieberspanien verbannte. Gänzlich ver- 
unglückt, sowohl von der Inszenierung wie von der 
Dekoration her, war die Aufführung von „Cosi 
fan tutte”“, ein übrigens auch im deutschen Raum 


so oft mißverstandenes Werk, aus dem in Aix der 
Regisseur Marcello Cortis, der auch den Fernando 
sang, und der Maler Balthus eine kindische, schale, 
dumme Posse machten. Bühnenmäßig ist die un= 
vergleichliche Harmonie der „Don=Giovanni“=Auf= 
führung in den anderen Mozartopern in Aix nie 
wiedergefunden worden. Und seit Rosbaud vor 
nunmehr zwei Jahren aus gesundheitlichen Grün= 
den aus dem Aixer Team ausscheiden mußte, hat 
sich auch musikalisch eine Krise angebahnt, die 
merkwürdigerweise sehr schwer zu meistern 
scheint. 

In diesem Jahr dirigierte Alberto Erede den 
wiederaufgenommenen „Don Giovanni” zur all= 
gemeinen Unzufriedenheit recht schlapp und matt. 
Bemerkenswert an dieser Aufführung war nur, daß 
zum erstenmal ein französischer Sänger, Gabriel 


Bacquier von der Pariser Oper, den Don Giovanni 


sehr schön spielte und, soweit es trotz Erede mög=- 
lich war, auch sang. Das französische Sängertum 
ist seit mehreren Jahren, nach einer langen Epoche 


der Dekadenz, wieder im Aufstieg begriffen: eine 


Regine Crespin ist Star in Bayreuth, in Mailand 
und in Glyndebourne, ebenso wie ein Ernest Blanc 
und eine Rita Gorr, die alle drei der Pariser Oper 
angehören. Zur diesjährigen Aixer Konjunktur, die 
es mit sich brachte, daß außer Bacquier mehrere 
andere französische Kräfte zum erstenmal dem 
dortigen Ensemble angehörten, ist noch zu bemer= 
ken, daß der künstlerische Leiter der Festspiele, 
Gabriel Dussurget, seit vorigem Jahr zum „künst= 
lerischen Berater” des Intendanten der Pariser Oper 
ernannt worden ist. 


Zur Leitung des ebenfalls wiederaufgenommenen 
„Eigaro“ hat sich Aix Michael Gielen geholt, der 
die Rosbaudsche Art der überstrafften Tempi nun 
doch zu weit führt; seine Ensembles, vor allem das 
Septett am Schluß des zweiten Aktes, drohten des= 


wegen mehrfach auseinanderzufallen; außerdem 


wird es bei einem solchen Tempo den Sängern un= 
möglich, korrekt auszusprechen und normal zu 
atmen. Von diesem Fehler abgesehen, scheint 
jedoch Gielen eine positive Kraft zu sein, der vor 
allem das bei Mozart so wichtige Rhythmisch=Fe= 
dernde liegt, mehr als das Lyrisch-Intensive, das 
allerdings bei Mozart genau so wichtig ist. 


Erweiterungen des Opernrepertoires, das in den 
ersten Jahren ausschließlich auf Mozart beschränkt 
war, sind in Aix schon mehrfach versucht worden; 
mit unterschiedlichem Glück. Ein Volltreffer war, 
vor zwei Jahren, Rossinis „Barbier von Sevilla“, 
in der Inszenierung Maurice Sarrazins, mit Teresa 
Berganza als Rosine, die die Originalfassung für 
Mezzosopran sang, unter der musikalischen Lei= 
tung des herrlichen Carlo Maria Giulini, der leider 
seither nicht mehr in Aix erschienen ist. Weniger 
geglückt waren Versuche, Glucks „Iphigenie auf 
Tauris“ und „Orpheus“ den Aixer Verhältnissen 
anzupassen, ganz zu schweigen von Inszenierun= 
gen wie Bizets „Carmen“ und Gounouds „Mireille” 
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an Orten in der Umgebung von Aix, die sich als 
Freilichtbühnen ungeeignet erwiesen. 


In diesem Jahr wurde aber wieder ein wenigstens 
teilweise bewundernswertes Resultat erzielt mit der 
Inszenierung von Purcells „Dido und Aeneas” im 
eigentlichen Aixer musikalischen Freilichttheater. 
Das Werk wurde in der musikalischen Bearbeitung 
von Benjamin Britten gegeben, eine Erstaufführung 
für den europäischen Kontinent. Michel Crochot 
inszenierte es, der authentischen Tradition gemäß, 
in Bühnenbildern und Kostümen im Stil des sieb- 
zehnten Jahrhunderts; das Werk ist 1689 kompo- 
niert und damals in „zeitgenössischer“ Ausstattung 
aufgeführt worden. Es gelang der bekannten Pa= 
riser Bühnenbildnerin Suzanne Lalique genau so 
gut wie Cassandre vor zwölf Jahren für „Don 
Giovanni“, ihre Phantasie und ihren Hang für das 
Prachtvolle den Gegebenheiten der Aixer Bühne 
anzupassen. In der von Britten übernommenen ur= 
sprünglichen dreiaktigen Fassung des Werkes er- 
strahlte im ersten Akt Didos Palast in erhabenster 
klassischer, weißer Pracht, schwelte der Hexen= 
wald des zweiten Aktes giftig-dunkle Dünste aus, 
zog sich Karthagos Hafen im dritten Akt mit schwe= 
ren Festungen und unzähligen gen Himmel sich 


“ reckenden Masten und vom Winde gespann= 


ten Segeln der Aeneas=Flotte in unendliche 
Fernen hin. Als Dido wußte Teresa Berganza 
trotz des zu einer Aixer Tradition gewor= 
denen, von der Aixer „Donna Anna” und 
„Gräfin“ Teresa Stich-Randall eingeführten und 
vielfach an falscher Stelle kultivierten „sotto= 
voce”=Stiles, tief zu erschüttern; übertroffen wurde 
sie noch vom Aeneas des Gerard Souzay, der mit 
herrlicher Stimme aus der Musik Purcells all das 
herauszuholen verstand, was für heutige Ohren 
aus ihr nicht mehr ohne weiteres zu vernehmen 
ist; ist doch die vorklassische Musik im allgemein- 
nen für unser heutiges Empfinden ein Buch mit 
sieben Siegeln, die erst wieder erbrochen werden 
müssen, um die ursprüngliche Ausdruckskraft der 


Musik wieder aufleben zu lassen. Seit den Zeiten 
der frühen Renaissance ist die Musik, ihren tech= 
nischen und sprachlichen Ausdrucksmöglichkeiten 
nach, den anderen Künsten gegenüber immer 
wieder im Rückstand geblieben, was mit sich 
bringt, daß wir heutzutage wohl ein Drama von 
Shakespeare, eine Tragödie von Racine, ein Spiel 
von Calderon voll zu verstehen und nachzuemp-= 
finden imstande sind, nicht aber ohne weiteres eine 
Oper von Monteverdi, von Lully oder von Purcell. 


Hat Souzay diese Problematik glänzend überwun= 
den, so leider nicht der ‚Dirigent Pierre Dervaux. 
Von der großen Schlußarie der Dido und den Re- 
zitativen der beiden Helden abgesehen, deren 
erreichte Intensität den Sängern gutzuschreiben ist, 
dirigierte Dervaux unbekümmert die Aufführung 
wie ein kaltes, rein dekoratives höfisches Spiel. So 
erschien eben die Musik Purcells streckenweise be= 
langlos, was in schroffem, stilistisch unerträglichem 
Gegensatz zum Geist der Inszenierung und zur 
Leistung der Hauptinterpreten stand, denen sich 
auch Jane Berbie als Hexe, nicht aber die oberfläch- 
liche Hanny Steffek als Belinda, so gut es eben 
ging zu nähern versuchte. 


Es sollen in den nächsten Jahren große Dinge in 
Aix geschehen. Die Leitung der Festspiele ist ge= 
willt, zeitgenössischen Komponisten Opernaufträge 
zu geben. Um dieses Vorhaben entbrannte in einer 
eigens zu diesem Zweck einberufenen Versamm= 
lung eine heftige Diskussion: sollte man „avant= 
gardistische” Komponisten ins Auge fassen oder 
im Gegenteil „neoklassische?“ Die Stimmen fehl= 
ten nicht, die für das letztere, als für das berühmte 
„Aixer Klima“ geeignetere, eintraten. Man kann 
nur hoffen, daß sich die Leitung der Festspiele nicht 
auf solche Irrwege begeben wird. Mit dem Gerede 
über das „Aixer Klima” müßte man nun einmal 
Schluß machen, wenn die Aixer Bühne dem zeit= 
genössischen, in Frankreich seit nur zu langer Zeit 
ins Hintertreffen geratenen Opernschaffen er= 
schlossen werden soll. Antoine Golea 
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REES 


Für die fünfhundertjährige Universität komponiert 


Die Universität Basel, mit Abstand die älteste der 
Schweiz, hat in diesem Jahr ihr fünftes Jahr- 
hundert abgeschlossen. In der über vier Tage sich 
hinziehenden, groß aufgezogenen Feier um den 
1. Juli 1960 herum konnte die Musik nicht fehlen. 
Wenigstens nicht die alte Musik. Sie kam in einem 
Konzert mit Musik in Basel zur Humanistenzeit in 
der Martinskirche, dargeboten von der Konzert 
gruppe der Schola Cantorum Basiliensis sowie 
während der großen Münsterfeier mit Werken 
Bachs und Händels in der Interpretation durch den 
Chor= und Orchesterdirigenten Dr. h. c. Hans 
Münch und den Münsterorganisten Dr. Fritz Morel 
schön zur Geltung. 


Daneben wurde erfreulicherweise Musik der 
Gegenwart in beispielhafter Art Raum gegeben. 
Uraufführungen von Hindemith, Britten, Beck, 
Geiser, Moeschinger, lauter Werke, die für den 
Anlaß geschrieben worden waren — mehr wird 
man. nicht verlangen können. 


Paul Hindemith, einstiger Ordinarius für Musik= 
wissenschaft an der Universität Zürich, am Genfer 
See wohnend, mit der Schweiz seit langem, mit 
Basel noch besonders verbunden, hat aus freien 
Stücken einen Marsch beigesteuert. Einen Marsch 
über den alten „Schweizerton“ für Orchester, in 
der Fassung von 1546, doch ganz auf die Gegen= 
wart zugeschnitten, und selbstredend kein Marsch 
zum Gleichschritt, sondern für den Konzert= 
gebrauch. Er erklang als Eröffnung der „Festlichen 
Versammlung zur Entgegennahme der Gratulatio= 
nen und der Geschenke” in der Tausende aufneh= 
menden, nach modernen akustischen Gesetzen neu 
gestalteten Basler Kongreßhalle. Eingebaut in diese 
Feier war die Cantata Academica „Carmen Basi= 
liense“ für Soli, Chor und Orchester, op. 62, von 


Amerika 


Rückblick auf eine Reise 


Als ich in Amerika ankam, hatte das New= 
Yorker Musikleben seinen vorweihnachtlichen 
Höhepunkt erreicht, wobei das „Angebot“ un= 
glaublich groß ist — größer, zweifelsohne, als in 
irgendeiner anderen Stadt der Welt. Quantität ist 
nicht gleich Qualität, und nicht alles, was geboten 
wird, ist von brennendem Interesse. Glücklicher= 
weise, denn sonst würde man verzweifeln beim 
bloßen Versuch, eine Wahl zu treffen. 


Benjamin Britten. Sich auf Urkunden stützend, hat 
der Basler Ordinarius für alte Sprachen Professor 
Dr. Bernhard Wyß einen das Lob der Hochschule 
singenden lateinischen Text zusammengestellt, 
auf dessen erhaben-heitere Haltung Britten mit 
dem ihm eigenen Spürsinn für das Wirksame ein- 
gegangen ist und eine dreizehnteilige, etwa zwan= 
zig Minuten beschlagende Komposition geschaffen 
hat, die über den Tag hinaus Geltung behalten 
dürfte. 


Paul Sacher, selber seit längerer Zeit Dr. h. c. der 
Universität seiner Vaterstadt, hat mit dem ver= 
stärkten Basler Kammerchor, mit dem verstärkten 
Basler Kammerorchester und mit den Solisten 
Agnes Giebel, Elsa Cavelti, Peter Pears und Heinz 
Rehfuß für eine schwungvolle Darbietung gesorgt. 
Er hat ferner die drei Werke schweizerischer Her- 
kunft vortrefflich wiedergegeben, die mit dem Blick 
auf die „Feier zur Vornahme der Ehrenpromotio- 
nen und Verleihung von Preisen“ im Großen 
Musiksaal des Stadtcasinos verfaßt worden waren. 
Die drei Autoren hatten unter sich die Arbeiten 
aufzuteilen. Dabei hat Walther Geiser eine präch= 
tig klingende Intrada für Blechbläser, Pauken 
und Streicher op. 52 zur Eröffnung geschrieben, 
Albert Moeschinger zum Ausklang ein das Pom= 
pöse mit dem Fröhlichen verbindendes Allegro 
festivo zum Ausklang verfaßt, während Conrad 
Beck inmitten der Ehrenpromotionen sich mit seiner 
Sonatina für Orchester feinsinnig in die Stim= 
mung des Augenblicks eingliederte. Auch diesen 
drei knapp formulierten, von der Staatlichen 
Musikkreditkommission in Auftrag gegebenen 
Kompositionen wird man gerne in anderem Zus 
sammenhang wiederbegegnen. 

Hans Ehinger 


Trotzdem ist die Entscheidung schwer genug. Oft 
hätte man an demselben Abend gern zwei oder 
drei Aufführungen besucht. An einem Sonntag 
lockten mich fünf verschiedene Veranstaltungen. 
Ralph Kirkpatrick, der hervorragende Cembalo- 
virtuose, spielte in dem ausverkauften Kammer= 
musiksaal der Carnegie Hall ein Programm, das 
ausschließlich den Sonaten von Domenico Scarlatti 
gewidmet war. In der ebenfalls ausverkauften Car= 


negie Hall (großer Saal) dirigierte Leonard Bern= 
stein ein Konzert des New York Philharmonic 
Orchestra mit einem interessanten Werk von Hos 
ward Brubeck — „Dialoge für Jazz-Combo und Or= 
chester” — wobei die berühmte Jazzkapelle seines 
Bruders, Dave Brubeck, mitwirkte. In der nicht 
weniger ausverkauften Town Hall trat das be= 
rühmte Alfred=Deller-Trio aus England zum ersten 
Male in Amerika auf mit einem Programm aus* 
erlesener Renaissance= und Barockmusik. Im gleich= 
falls ausverkauften City Center tanzte das uns 
vergleichliche New York City Ballet — worüber ich 
weiter unten manches zu sagen haben werde, 

Ich entschied mich aber für ein Konzert der New 
School, wo Werke von Luigi Dallapiccola aufs 
geführt wurden. Der Komponist, der gerade einen 
Monat in den USA verbrachte, wirkte als Dirigent 
mit. Auch dieses Konzert war ausverkauft, und 
viele enttäuschte Anhänger moderner Musik muß= 
ten weggeschickt werden. Die ausgezeichnete So= 
pranistin Elisabeth Soederstroem von der Metro= 
politan Opera war die Solistin in den 1944 ents 
standenen „Due Liriche di Anacreonte“, mit Bes 
gleitung von zwei Klarinetten, Bratsche und Cello 
— einem schönen Werk, das aber die Dichte und 
Kraft mancher späteren Kompositionen Dalla= 
piccolas nicht erreicht. Viel eindrucksvoller waren 
die sieben Goethe=Lieder (1953) für Sopran und 
drei Klarinetten, die Frau Soederstroem meister= 
haft vortrug und eine sonderbar reizvolle Vers 
schmelzung von strenger Technik und echt italie= 
nischem Belcanto=-Gefühl sind. Bei dem „Cia= 
conna, Intermezzo e Adagio“ für Violoncello solo 
wußte man nicht recht, ob die manchmal unan= 
genehmen Klänge dem Komponisten oder dem 
Aufführenden, Gaspar Cassadö, zuzuschreiben 
waren. Oder beiden, wie es mir schien. 

Wenn ich auf den ScarlattisAbend Kirkpatricks 
verzichten mußte, so konnte ich doch seinem spä= 
teren Bach=Abend beiwohnen; er war ein unbeein= 
trächtigter Genuß. Kirkpatrick spielte das Italie= 
nische Konzert mit einer Souveränität, die nie in 
leere Virtuosität ausartete. Die spröde „Toccata 
und Fuge in a=Moll“ grenzte an das Pyrotech= 
nische, blieb aber immer Musik. Der künstlerische 
Höhepunkt war wohl sein höchst musikalischer 
Vortrag der Sechsten Englischen Suite, die ich nie 
in solcher Vollkommenheit gehört habe. 


Von all dem, was ich in New York erlebte, war das 
New York City Ballet das eindrucksvollste. Hier 
wird tatsächlich das. Wunder bewirkt, die Grund= 
züge des klassischen Balletts beizubehalten und sie 
doch im Geiste unserer Zeit zu ändern und fortzus= 
setzen. Ohne chauvinistisch zu sein, möchte ich 
behaupten, daß das phantasiereichste und origi= 
nellste Ballett der Welt heute im New York City 
Center zu sehen ist. Eine Kunst, die sich nicht 
weiterentwickelt, läuft Gefahr, zu stagnieren, sei 
sie technisch noch so vollkommen — wie es z. B. 
beim Bolschoi=Ballett der Fall ist. George Balan= 
chine, ein Genie der Choreographie, der vom klas= 
sischen Ballett herkommt, bringt zum altherkömm= 
lichen Ballett so viel Originelles, daß man ruhig 
sagen kann, er hat eine neue Tanzkunst in Ames 
rika entwickelt. 


Diese neue Tanzkunst, die klassische Pas und 
Formeln, samt Entrechats, Pirouettes, usw. ein= 
schließt, darf man „amerikanisch“ nennen. Denn 
der Russe Balanchine, der schon lange in den USA 
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lebt, hat sich von amerikanischen Tanzarten beein- 
flussen lassen und arbeitet typische Schritte und 


Ideen des einheimischen Tanzes (wie sie z. B. im 
heutigen Musical vorkommen) in das Gefüge des 
Balletts ein. Vielleicht noch wichtiger: er hat den 
Geist der Neuen Welt in seiner Choreographie 
zum Ausdruck gebracht mit dem Resultat, daß sie 
eine ungewöhnliche Frische und Originalität be- 
sitzt. Frappierend war die Wirkung dieser Kombi- 
nation stilistischer Elemente in dem Ballett „Diver= 
timento Nr. 15“ nach Musik von Mozart (KV 387). 
Hier war keine Barock-Kostümierung; die Tänzer 
trugen einfache Trainingsanzüge. Der Tanz war 
„abstrakt“, wenn man will, aber höchst bedeu- 
tungsvoll. Es war der Geist der Musik, nicht ihre 
äußere Gestalt, die in die Bewegungen und Gesten 
der Tänzer übersetzt wurde, zum Teil klassische 
Pas, zum Teil durch neuerfundene, zum Teil durch 
so etwas wie „Ausdruckstanz“ (obwohl er dies 
nicht war) und teilweise auch durch eine organische 
Verbindung aller drei Stilelemente. Technisch war 
dieses Divertimento eine Glanzleistung, vor allem 
seitens der Solisten. Auch das Corps de ballet war 
ausgezeichnet, was nicht immer der Fall ist; dies 
ist der einzige schwache Punkt des New York City 
Ballet. Besonders brillierte die junge, aus Los 
Angeles stammende Ballerina Allegra Kent, auf 
die eine große Karriere zu warten scheint. 


Es folgt Kurt Weills unangenehmes, aber erschüt= 
terndes Ballett „Die sieben Todsünden“, eine mo= 
derne „Moralität”, die unsere Zeit nicht minder 
angeht als die „dekadenten“ zwanziger Jahre. Lotte 
Lenya überzeugte völlig als die sprechende Anna I, 
Allegra Kent zeigte in der Rolle der Anna II, daß 
sie den Ausdruckstanz ebenso beherrscht wie den 
klassischen Stil. Balanchines Choreographie war 
wiederum eine sehr gelungene Synthese beider 
Tanzarten. 


Das absolut Neue im Repertoire des New York 
City Ballet ist „Episoden“ nach Musik von Anton 
Webern. Ich ging etwas skeptisch und sehr neu= 
gierig hin, wurde aber von der Aufführung restlos 
überzeugt und wage zu behaupten, daß dieses 
Ballett das Raffinierteste (ich hätte das englische 
Wort „sophisticated“ vorgezogen) und das Origis= 
nellste ist, was man heute überhaupt sehen kann. 
Das Ballett „Episoden“ besteht aus zwei Teilen. 
Dem ersten Teil werden die Passacaglia, op. ı und 
(ohne Unterbrechung) die Sechs Stücke op. 6 unter= 
legt. Mit Choreographie von Martha Graham und 
unter Verwendung von unvorstellbar schönen Re= 
naissance-Kostümen wird zu dieser Musik die 
Begegnung zwischen Maria Stuart und der Kö- 
nigin Elisabeth dargestellt, die mit der Enthauptung 
der schottischen Königin endet. Die Darstellung ist 
weder „gegenständlich“ noch „abstrakt“, sondern 
irgendwo dazwischen, dem sehr gelungenen Büh= 
nenbild gemäß. Sie entspricht nicht den Äußerlich= 
keiten (geschweige denn den Rhythmen) der 
Musik, sondern, wenn ich mich so ausdrücken 
darf, ihrer Seele. Die Idee, diese Musik so zu tan= 


zen, ist grandios; ihre Ausführung genial. Martha . 


Graham selber tanzte die Rolle der Maria Stuart. 
Man müßte eine Steigerung von „genial“ erfinden, 
um den zweiten Teil von „Episoden“ zu beschrei= 
ben. Die Tänzer waren im Trainingsanzug, ohne 
Bühnenbild; und wieder stellte Balanchine die 
Choreographie her. Getanzt wurden die Sympho= 
nie op. 21, die Fünf Stücke op. 10, das Concerto 
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op. 24, die Variationen op. 30 und zum Schluß 
Weberns Instfumentierung des sechsstimmigen 
Ricercare aus Bachs „Musikalischem Opfer”. (Ver= 
 blüffend, wie es gelang, diese Werke aneinander- 
zureihen; lediglich das Ricercare fiel etwas aus dem 
Rahmen.) Noch weniger als im ersten Teil wurde 
hier die Musik ausgetanzt. Von einer genauen 
rhythmischen Übereinstimmung von Schritten und 
Musik war keine Spur. Man kann nicht einmal 
von „kontrapunktierendem”“ Tanz sprechen. Der 
Tanz schien vielmehr aus der Musik gewachsen zu 
sein; er bildete kein Gegenstück dazu, sondern ver= 
schmolz sich in ein untrennbares Ganzes, dessen 
„Bedeutung“ um so reeller als. sie undefinierbar 
war. Es war äußert interessant, wie das Publikum 
mitging und hingerissen war von dieser einzig= 
artigen Vorstellung. Der Applaus nahm kein Ende. 
Wiederum ein Beweis dafür, daß auch das breite 
Publikum vor hoher Kunst das Knie beugt. 


* 


Seit Anbruch einer bodenständigen, amerikani- 
schen Kultur — d. h. seit dem frühen 19. Jahr= 
hundert — war und bleibt das musikalische Zen= 
trum an der atlantischen Küste: in Boston und 
Philadelphia und vor allem in New York. Allmäh- 
lich jedoch taucht ein zweites Zentrum etwa 3000 
Meilen weiter westlich auf, in dem fabulösen 
Staate Kalifornien, der in einem rasenden Tempo 
an Ausmaß, wenn auch langsamer an Weisheit, 
zunimmt. Damit will ich sagen, daß das Element 
des bloßen Anwachsens das der kulturellen Reife 
weit übertrifft. Und doch hat Los Angeles neulich 
einen mächtigen Schritt vorwärts getan, indem 
man Georg Solti als ständigen Dirigenten für das 
Los Angeles Philharmonic Orchestra verpflichtet 
hat. Während der letzten Saison dirigierte Solti 
 eineReihe von Abonnements-Konzerten mit außer- 
gewöhnlichem Erfolg. Unter seiner Leitung wird 
sich das Los Angeles Philharmonic Orchestra ge= 
wiß einen führenden Platz unter den großen 
amerikanischen Orchestern erringen, einen Platz, 
der der Bedeutung dieser aufschießenden Stadt 
entspricht. 


Die interessanteste Konzert-Reihe an der West= 
küste sind immer noch die Monday Evening Con= 
certs (früher „Dach-Konzerte” genannt), die sich 
zur Aufgabe stellen, Musik aus allen Perioden 
aufzuführen, die sonst selten gehört wird. Dar= 
unter nimmt natürlich die moderne Musik einen 
führenden Platz ein. „Große“ Namen wie Bartök 
und Strawinsky sind dabei vertreten, jedoch be= 
finden sich diese in der Minderheit, verglichen mit 
den weniger bekannten Komponisten. Das dies= 
jährige Programm schloß, neben den gerade Er- 


wähnten Toch, Dallapiccola, Boulez, Sauguet, 
Stockhausen, Petrassi, Apostel, Krenek, Prokofieff 
und Hindemith ein, sowie die Amerikaner Shifrin, 
Shapero, Berger, Babbitt, Harrison, Fine und Smit, 
wobei alle Stile und Tendenzen der modernen 
Musik vertreten waren. 


Neben modernen Werken bringen die Monday 
Evening Concerts eine Anzahl älterer Stücke, die 
von Luzzaschis Madrigalen über Haydns Solo= 
kantate „Arianna a Naxos“ zu vierhändigen 
Duetten von Clementi und Schubert reichen. 
Eines der interessantesten Programme stellte fünf 
Vertonungen des 130. Psalms (De profundis) von 
Lassus, Byrd, Le Jeune, Praetorius und Schönberg 
gegenüber. 

Das musikalische Zentrum in und um San Fran= 
cisco ist, abgesehen von dem San Francisco Sym= 
phony Orchestra und der San Francisco Opera 
Company, die University of California in Berkeley. 
Unter der Leitung und Mitwirkung eines ausge= 
zeichneten Lehrkörpers werden Veranstaltungen 
geboten, die ein hohes Niveau erreichen und der 
Musik aller Perioden ihren gebührenden Platz 
einräumen. Die Musik-Bibliothek ist die beste an. 
der Westküste und entwickelte sich rasch zu einer 
der besten des Landes. Ich besuchte Berkeley, als 
Pablo Casals sechswöchige Meisterklassen hielt: 
für eine auserwählte Gruppe von Cellisten, Vio= 
lonisten und Viola-Spielern aus allen Teilen der 
Vereinigten Staaten. Als Casals seine Schüler, die 
teilweise schon an die Grenze des Virtuosentums 
gelangt waren, kritisierte, ermutigte, dirigierte, 
dabei mitsummte oder mitspielte, hatte man das 
Empfinden der Gegenwart eines großen Meisters, 
eines der letzten Repräsentanten einer großen 
Tradition. Die Energie des 84jährigen, die sich in 
seinem Spiel und in seinem Unterricht ausdrückt, 
grenzt ans Wunderbare. 


Die nahegelegene Stanford University in Palo 
Alto hat eine relativ kleine aber aktive Musik= 
Abteilung, die viel zum Musikleben dieser Gegend 
beiträgt. Seit einigen Jahren ist auch das San 
Francisco State College ehrgeizig geworden. Diese 
Schule ist eine der vielen neuen Institutionen, die 
in Kalifornien wie Pilze aus der Erde schießen. 
Hier fand vor kurzem die Uraufführung einer 
Oper des verstorbenen Arthur Benjamin statt. 


Das San Fernando Valley State College in der 
Nähe von Los Angeles ist ein typisches Beispiel 
für das unglaubliche Anwachsen von solchen In= 
stitutionen. Dieses große und umfangreiche Col- 
lege wurde vor zwei Jahren eröffnet und ist heute 
bereits zu klein für die rund 7000 Studenten. Man 
rechnet, daß im Jahre 1968 die Studentenschaft auf 
18 000 angewachsen sein wird. Das ist Kalifornien. 

Everett Helm 


Frankfurt 


VI. Deutsches Jazzfestival 


Diese nun schon zur Tradition gewordenen Fest= 
spiele brachten Frankfurt eine kleine Invasion aus= 
wärtiger Besucher — und eine ganze Menge guter 
Musik, bei der es auch an Überraschungen nicht 
fehlte. Das letzte Frankfurter Festival hatte vor 
zwei Jahren stattgefunden. Der Turnus von zwei 
Jahren soll beibehalten werden, um dem in den 
Zwischenjahren stattfindenden Berliner Jazzsalon 
mehr Gewicht zu verleihen. Eine schöne Geste 
gegenüber Berlin, die auch in musikalischer Hin= 
sicht ihre Berechtigung hat; gehört doch Berlin 
heute zu den führenden Städten des Jazz in 
Deutschland. 


Das Eröffnungskonzert (im Großen Saal des 
Volksbildungsheimes am Eschenheimer Tor; in 
dem auch alle übrigen Veranstaltungen stattfan= 
den) begann mit einer Stunde Kurt Edelhagen, der 
ältesten deutschen Jazz=Big-Band. Symptomatisch 
für die „neue Linie“ des Orchesters, und, wie mir 
scheint, für das ganze diesjährige Festival, gleich 
der erste Titel: „Big Jazz Band Blues“. Blues, Swing, 
Vitalität, Ideen — diese Grundelemente des Jazz 
zählen auch heute bei uns in Deutschland (endlich) 
mehr als kraftlose Experimente. Die internationale 
Besetzung (mit Musikern aus Deutschland, Hol-= 
land, Belgien, Frankreich, Österreich, Jugoslawien, 
der Schweiz und England), die Kurt Edelhagen 
vor zweieinhalb Jahren in Köln nach seinem Ab- 
gang vom Südwestfunk zusammenstellte, ist in= 
zwischen zu einem geschlossenen Klangkörper ge= 
worden — mit herausragenden Profilen, wie etwa 
den Trompetern Duske Gojkovic und Rob Pronk, 
dem Tenorsaxophonisten Karl Drewe und dem 
Bassisten Johnny Fischer. Schade, daß die Bühne 
für dieses Ensemble eigentlich zu klein war. Schade 
auch, daß die Einwürfe der Band während der 
Solochorusse oft zu laut kamen — dadurch ging 
viel verloren. Aber sehr wohltuend die sparsame 
Verwendung überschneller Tempi, wie sie etwa 
Maynard Ferguson liebt, die aber mit einer Big 
Band kaum zu bewältigen sind. 


Nach der Pause Berlins erster Beitrag zum Festival: 
die Spree City Stompers — derzeit wohl die beste 
Dixieland Band in Deutschland. Zwei neue Ge= 
sichter in der Band: Schlagzeuger Herbert Noetzel 
(früher bei Vera Auer) und der ı7jährige Ham= 
burger Gitarrist und Banjospieler Andreas von der 
Meden. 


Es folgte das neue Quintett von Albert Mangels= 
dorff, mit Bent Jädig ts, Pierre Franzino p, Peter 
Trunk b und Hartwig Bartz dm. Raffinierte, tech= 
nisch schwer zu spielende Arrangements, gute 
Soli, und ein glänzend aufgelegter Hartwig Bartz 
gaben dem Hard Bop dieser Gruppe sein Gepräge. 
Hans Koller schloß mit einer eigens zusammen= 
gestellten Combo das erste Konzert ab: fünf 


Trompeten (teilweise auch Wechsel zum Wald= 
horn), Tenor, Piano, Baß, Schlagzeug. Ganz enorm 
der Trompetensatz, sehr gelungen die Blues=Suite 
von Hans Koller, die er zum Schluß brachte, unter 
Verwendung von Texten aus Ellingtons „Black= 
brown= and beige“-Suite, die Inge Brandenburg 
sang. Betrübliches, am Rande vermerkt: der eng= 
lische Trompeter Dick Howden, der für den Trom= 
petensatz vorgesehen war, erhielt von der eng= 
lischen Musikergewerkschaft keine Auftrittserlaub= 
nis (für ihn spielte Rob Pronk). 

Der erste Teil des zweiten Abends war dem Grenz= 
gebiet zwischen Jazz und komponierter Musik 
vorbehalten. Den Anfang machte der Dortmun= 
der Glen Buschmann mit seinem Quartett. Man 
könnte etwa sagen: er macht da weiter, wo Giuffre 
bei seinen „Tangents in Jazz“ aufgehört hat; 
zweifellos ein guter Ausgangspunkt. Werner Hei= 
der brachte dann, zusammen mit dem sehr guten 
Altisten Hans Deinzer, seine „sonata in jazz”. Der 
Altsaxophonpart schien mir hier weitaus gelunge= 
ner geschrieben zu sein als der. Klavierpart. Den 
folgenden Improvisationen von Peter Trunk und 
Hartwig Bartz fehlte es etwas an Durchsichtigkeit 
und Klarheit. Börge-Roger Henrichsens „Prälu= 
dium, Choral und Fuge“ für Baß und Klavier bot 
nur ein Interessantes: den Bassisten Erik Mose= 
holm — einen swingenden, ganz ausgezeichneten 
Musiker. 


Noch einmal Glen Buschmann :,drei polymetrische 
studien mit improvisiert verschobenen strukturen“. 
Von der Idee her recht reizvoll. Das Joki=Freund= 
Quintett mit dem begabten Monk-Schüler Frigi 
Hoffmann am Piano (ebenso wie Erik Moseholm 
eine Neuentdeckung dieses Festivals) beschloß den 
ersten Teil mit einigen Themen von Thelonius 
Monk. 

Die zweite Hälfte dieses Konzertes brachte Stutt= 
garts Big-Band-=Beitrag: das Orchester von Erwin 
Lehn. Hier boten sich interessante Vergleichsmög= 
lichkeiten gegenüber Edelhagen, den man ja vom 
Vortage her noch in frischer Erinnerung hatte. 
Lehn kommt dabei freilich schlechter weg .als 
früher. Die alte Südwestfunkbesetzung Edelhagens 
hatte er einst übertroffen — die neue Band da= 
gegen ist um vieles stärker als die Lehns. Vor 
allem betrifft dies den Swing (Lehns Rhythmus= 
gruppe ist um eine Klasse schwächer als die Edel-= 
hagens) und die Zahl der guten Solisten. Nur 


Bernd Rabe und Gerald Weinkopf sind hier be= 


sonders zu nennen. Da jeder der Lehn-Saxopho= 
nisten mehrere Holzblasinstrumente spielt, er= 
geben sich von da her andererseits mehr Möglich= 
keiten von Klangschattierungen.als bei Edelhagen. 
Nach dem Konzert gab es dann im „domicile”“ 


noch eine Jam Session (wie viele gute Sessions - 
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haben nicht schon in diesem berühmten Frank- 
furter Jazzkeller stattgefunden!) mit einer Art 
Traumcombo: Bartz, Trunk, Franzino, Koller, 
Albert Mangelsdorff und Bernd Rabe, Eine leben- 
dige, spannende Sache. 


Konzert Nummer 3 fand im großen Sendesaal des 
Hessischen Rundfunks statt. Ein moderner, reprä- 
sentativer Raum mit einer sehr guten Akustik, 
die leider an diesem Abend kaum zur Geltung 
kam, da die Aussteuerung der Saalmikrophone 
schlecht war. Die Jazzgruppe des Hessischen Rund- 
funks mit Günther Kronberg bs und Inge Bran- 
denburg voc eröffnete den Abend. Präzision und 
Musikalität — wie immer. Die Modern Jazz Group 
Freiburg, ı. Preisträger der Düsseldorfer Festivals 
der letzten drei Jahre, folgte — in ihrer neuen Be= 
setzung mit dem sehr guten Schweizer Trompeter 
Raymond Court und Barney Wilen auf dem Tenor, 
der ja schon mit Miles Davis zusammengearbeitet 


hat. 


„die tenorsaxophonisten” hieß der nächste Pro- 
grammpunkt, und es stellten sich drei der besten 
deutschen Vertreter dieses Instrumentes (Hans 
Koller, Klaus Doldinger, Joki Freund) sowie ein 
Däne (Bent Jädig) und ein Franzose (Barney 
Wilen) vor — erst einzeln und zum Schluß alle 
zusammen. Die Rhythmusgruppe lieh man sich 
vom Albert-Mangelsdorff-Quintett aus. 


Das Michael-Naura-Quintett, seit Jahren zu den 
führenden deutschen Combos gehörend, brachte 
dann manchen Klang ä la Modern Jazz Quartet 
— aber immer auch eigene Ideen. Die Düsseldorfer 
Feetwarmers kamen mit Dixieland und Main- 
stream (und Conny Jackel tp als Gast) gut zur 
Geltung. Das Horst-Jankowski-Sextett mit seiner 
besonderen Besetzung (Klarinette, Flöte, Baß= 
klarinette, Rhythmusgruppe — früher Oboe, Flöte, 
Fagott, Rhythmusgruppe) brachte auch diesmal 
wieder gelungene Arrangements — in der Aus= 
führung nicht immer so gelungen. 


Dann wurde einer der alten deutschen Jazz= 
musiker aus der Vorkriegszeit auf die Bühne ge- 
holt: Rudi Thomsen — eine nette Geste gegen- 
über diesem verdienten Manne. Den Abschluß 
machte noch einmal das Jazzensemble des Hessi= 
schen Rundfunks. 


Hans Christoph Worbs: „Gustav Mahler”, in 
Hesses Kleiner Bücherei, Band 6 (Max Hesses 
Verlag Berlin-Halensee-Wunsiedel/Ofr. 1960, 
4,80 DM). 

Mit dieser kleinen Mahler-Monographie ist der 

erste Schritt zu einer Mahler-Forschung getan, die 

dem Menschen und dem Werk gerecht zu werden 
versucht. Die biographische Darstellung ist leben= 
dig und gibt einen guten, geschlossenen Überblick. 

Neues zu bringen konnte nicht in der Absicht des 

Autors liegen. 


Das 4. Konzert des Festivals war zweifellos das 
interessanteste und beste, Es begann gleich mit 
einem glänzenden Solisten, der eine große Zus 
kunft vor sich haben dürfte: dem Frankfurter 
Tenorsaxophonisten Gustl Maier. Mit Egon Christ« 
mann stellte sich dann ein neuer, guter Posaunist 
vor. Eine große Überraschung war der Münchener 
Vocalist Willi Johanns, mit dem Deutschland zum 
erstenmal einen wirklichen Jazzsänger besitzt, 


Nach der Pause erschien dann ein Quintett auf 
der Bühne, das die beste Combo des ganzen Festi= 
vals darstellte: das Günther-Kronberg-Quintett 
mit Heinz Sauer ts, Friggi Hoffmann p, Dieter von 
Götze b und Peter Baumeister dm. Sehr gute Ars 
rangements, die nicht, wie sonst oft bei deutschen 
Gruppen, an irgendwelche Vorbilder erinnern, und 
swingendes, flüssiges Spiel — immer unterstützt 
von dem Schlagzeuger Peter Baumeister, der (ob= 
wohl kein Berufsmusiker!) einem Hartwig Bartz, 
der heute als bester Schlagzeuger in Deutschland 
gilt, kaum nachsteht, ihn stellenweise sogar über= 
trifft. 


Ein weiteres Plus dieses Konzertes: Oskars Trio, 
mit Klaus Doldinger ts, Günther Lennartz b und 
Kurt Bong dm. Also ein Trio A la Rollins — in der 
Gestaltung eine ebenso schwierige wie reizvolle 
Aufgabe. Doldinger löste sie glänzend, mit viel 
Dynamik und Einfühlungsvermögen. 


Ein großer Ball bildete den Abschluß des Festivals, 
Die Riverboat Seven, die Feetwarmers und das 
Michael-Naura=Quintett sorgten für eine gelöste 
Stimmung, bis dann die Benno-Walldorf-Blues 
Combo mit einem Gast auftrat, der zur alten, noch 
aktiven Garde der New-Orleans=-Musiker gehört: 
Benny Waters. Er spielt Klarinette, Sopran- und 
Tenorsaxophon, war bei King Oliver, kam als 
Nachfolger von Coleman Hawkins in die Fletcher 
Henderson Band und lebt seit sieben Jahren in 
Paris. Ein temperamentvoller, großartiger Musiker 
— ein würdiger Abschluß der Festspiele, die zeig= 
ten, welch starke Aufwärtsentwicklung der Jazz 
in Deutschland in den zwei letzten Jahren erlebt 
hat und die ahnen lassen, in welchem Maße diese 
Entwicklung in der kommenden Zeit sich noch 
steigern wird. 

Joe Viera 


Um so interessanter ist der zweite Teil. Der Ver=- 
fasser gibt eine geschickte Beschreibung des sym= 
phonischen Werkes und der Lieder und ergänzt 
seine Ausführungen durch einige Notenbeispiele, 
Es geht mehr um inhaltliche Deutung als um for= 
male Analysen, was dem Sinne dieser Schrift ent= 
spricht. Ein beachtliches Niveau ist dadurch er= 
reicht, daß der Stil bewußt nicht volkstümlich ge= 
halten wurde — eine große Gefahr bei der Anlage 
von Kurz-Monographien. Wesentliche Elemente 
der Mahlerschen Musik werden zumindest er= 


wähnt: Marschrhythmen, Glockenbässe, 
Moll=Wechsel, Einfluß des chassidischen Volksge= 
sanges (nach Max Brod) auf „Das Lied von der 
Erde“. Hervorzuheben ist die Besprechung der 
9. Sinfonie; der Einfluß auf Schönberg (Kammer- 
symphonien und Pierrot=Lunaire) wird angedeutet 
und auf Bergs Worte hingewiesen. Nicht recht 
einzusehen ist, warum das Rondo und Scherzo der 
9. Sinfonie angeblich „nicht voll zu überzeugen 
vermag”, und auch der Vergleich des Adagio mit 
den „Metamorphosen“ von Richard Strauss er- 


Spanische Klaviermusik 
des 16. und 18. Jahrhunderts 


Der spanische Lautenist Anriquez de Valderravano 
stammte aus Pefiaranda del Duero. Sein Leben 
liegt völlig im dunkeln; wir kennen ihn lediglich 
als Verfasser des „Libro de Müsica de vihuela 
(Laute) intitulado Silva de Sirenas” (Sirenenwald), 
das 1547 in Valladolid erschienen ist. Das Werk 
enthält polyphone Stücke, Volks- und Tanzlieder. 
Die hier veröffentlichte Fantasia im Primero grado 
(ersten Schwierigkeitsgrad) ist in freier polyphoner 
Form gearbeitet, wobei die einzelnen Gedanken, 
die meist eine Beantwortung erfahren, beim Spiel 
deutlich herauskommen müssen. 


Antonio de Cabezön gehört zu den bedeutendsten 
spanischen Organisten und Komponisten des 
16. Jahrhunderts. Seit frühester Kindheit war er 
blind. Seine Werke wurden von seinem Sohn Her- 
nando posthum herausgegeben. Jahrzehntelang 
stand er im Dienst der königlichen Familie, die er 


" Wettbewerbe 


Die Stadt Stuttgart stiftet auch für das Jahr 1960/61 
einen Förderungspreis für junge Komponisten ernster 
Musik, und zwar in Höhe von 6000.— DM. Komponi= 


‚sten, die in der Bundesrepublik wohnen und das 


35. Lebensjahr nicht überschritten haben, können sich 
bewerben. Einsendeschluß ist der 1. Dezember 1960. 


Nähere Auskünfte beim Bürgermeisteramt Stuttgart, 


Kulturreferat. 


Bühne 


Werner Egks Oper „Der Revisor“ wird am 19. Okto- 
ber in der City Opera, New York, ihre amerikanische 
Erstaufführung erleben. Der Komponist hat die mus 
sikalische Leitung übernommen. 


Dur/ 


und Strauss grundverschiedene Persönlichkeiten 


gegenüber; wenn man ein ausgesprochen schwaches 
spätes Strauss-Werk einem der bedeutendsten 
Sätze Mahlers gegenüberstellt, müßte das notge= 
drungen zu anderen Ergebnissen führen. 


Werkverzeichnis und sorgfältig zusammengestellte 
Diskographie sind am Schluß hinzugefügt. Im 
ganzen erhält man wertvolle Hinweise zum besse= 
ren Verständnis des immer noch angegriffenen 
Komponisten. Ingrid Samson 


auf zahlreichen Reisen nach Italien, Deutschland, 
England und den Niederlanden begleitete. Die 
beiden Duos spiegeln die hohe Kunst Cabezöns. 
Beide Stücke beginnen in streng polyphoner Ma= 
nier, doch fällt besonders am Schluß des zweiten 
Duos die Führung der beiden Stimmen in Terzen 
und Sexten auf, was an die Technik des Fauxbour= 
don erinnert. 


Mit Padre Antonio Soler befinden wir uns bereits 
mitten im 18. Jahrhundert. Soler war Zögling der 
Kapelle von Monserrat und trat dann in das 
Kloster des heiligen Hieronymus im Escorial ein, 
wo er als Organist und Kapellmeister wirkte. 
Später nahm er noch Unterricht bei Domenico 
Scarlattin, was man seinen zweiteiligen Sonaten 
deutlich anmerken kann. Soler hat jedoch einen 
durchaus eigengeprägten Stil: Einzelne Phrasen 
scheinen wie eine Vorahnung auf Mozart zu sein, 
doch das sind nur vereinzelte Momente. Soler 
schreibt Musik, die einer heiteren Welt angehört. 

1.8: 


Kunst und Künstler 


5 
Am 20. September feiert der italienische Komponist 
Ildebrando Pizzetti seinen 80, Geburtstag. Pizzetti 
studierte in Parma und wurde 1908 Kompositions= 
lehrer am Conservatorio Luigi Cherubini in Florenz, 
dessen Leitung er 1917 übernahm. 1924 wurde er 
Direktor des Conservatorio Giuseppe Verdi in Mailand. 
Seit 1936 ist Pizzetti Professor für Komposition an 
der Accademia Nazionale di Santa Cecilia in Rom als 
Nachfolger Respighis. Pizzetti hat sich vor allem als 
Opernkomponist (Fedra, Fra Gherardo, Ifigenia, L’As« 


sassinio nella cattedrale) einen Namen gemacht, er 


hat sich jedoch auf allen Gebieten kompositorisch be= 
tätigt. Pizzetti ist auch als Dirigent und als Musik= 
kritiker hervorgetreten, 


Vittorio Gui vollendet am 14. September das 75, Le= 
bensjahr. In Rom geboren, studierte er am Liceo mus 


ten: 


beilage 


Dorsch 


3 


Antonio de Cabezon (1510-1566) 


Duo 


1578 (op. posth. ) 


Aus: Obras de musica 
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Band II: England, Frankreich, Spanien 


Edition Schott 2342 DM 3,50 


Mainz 
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\s: „Musik aus früher Zeit” für Klavier 


pyright 1934 by B. Schott’ 
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© by B. Schott’s Söhne 1956 


Aus: P. Antonio Soler, 2x2 Sonatas für Tasteninstrumente 


Herausgegeben von M. S. Kastner 


Edition Schott 4637 DM 3,— 
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und 18. Jahrhunderts 


des 16. 


Anriquez de Valderravano 
Aus: Silva de Sirenas 1547 
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Copyright 1934 by B. Schott’s Söhne, Mainz 


Band II: England, Frankreich, Spanien 


Edition Schott 2342 DM 3,50 


Aus: „Musik aus früher Zeit“ für Klavier 


Herausgegeben von Willy Apel 
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sicale di S. Cecilia in Rom. Zunächst wirkte er vor 
allem als Oratorien- und Konzertdirigent, war von 
1923 bis 1925 Assistent Toscaninis an der Scala in 
Mailand und leitet von 1925 an das Teatro di Torino. 
Gui gehört zum ständigen Kreis des Maggio Musicale 
in Florenz. Sein Interesse gilt in gleicher Weise älterer 
und zeitgenössischer Musik. Er ist auch als Komponist 
von Orchesterwerken und als Schriftsteller hervor= 
getreten. 


Der Geiger Max Strub feiert am 28. September seinen 
60. Geburtstag. Bereits mit 13 Jahren trat er als Solist 
auf; von 1921 bis 1922 war er 1. Konzertmeister in 
Stuttgart, 1922 in gleicher Position an der Staatsoper 
Dresden. Von 1925 bis 1928 wirkte er als Professor 


Kunst und Künstler 


Die Frankfurter Städtischen Bühnen erhielten für 
ihre Gastspiele am „Theater der Nationen“ in Patis 
hohe Auszeichnungen. Generalintendant Harry Buck= 
witz konnte den Preis für die besten Opernaufführun- 
gen der diesjährigen Festspiele („Lulu“ von Alban 
Berg und „Elektra“ von Richard Strauss) in Empfang 
nehmen. Georg Solti wurde für die Leitung von „Lulu“ 
und „Elektra“ mit dem Preis als bester Dirigent ge= 
ehrt, Helga Pilarczyk erhielt für die Titelrolle in 
„Lulu“ den ersten Preis als beste Sängerin der 
Saison. 


Henri Tomasi und sein Librettist Albert Bonheur er= 
hielten für die Oper „Il poverello“ den Großen Musik- 
preis der Stadt Paris. 


Die Bayerische Akademie der Schönen Künste hat den 
Musikpreis für 1960 dem Komponisten Harald Genz- 
mer verliehen. 


Im Rahmen der Wiener Festwochen wurden am 1. Juni 
die „Drei Gleichnisse aus dem Neuen Testament“ von 
Hermann Reutter uraufgeführt. 


Am 24. August wurde der Komponist und Musik-= 
pädagoge Franz Philipp 70 Jahre alt. Sein komposi= 
torisches Werk steht im Rahmen der katholischen 
Kirchenmusik und umfaßt Instrumental- und Chor- 
musik. Daneben ist Philipp, ein Schüler Adolf Hamms 
in Basel, ein bedeutender Organist. 1924 wurde er 
Direktor der Karlsruher Musikhochschule, zog sich 
aber 1941 aus Gesundheitsrücksichten zurück. Seitdem 


Bisherige Hefte der musikunterrichtlichen Schriftenreihe 
DIE OPER 


(Herausgeber: D. Stoverock und Th. Cornelissen) 
@® Albert Protz: Mozart „Entführung” DM 4,40 


| ® Th. Cornelissen: Weber „Freishütz” DM 4,80 
| s D. Stoverock: Beethoven „Fidelio” DM 5,20 | 


ROBERT LIENAU a > BERLIN-LICHTERFELDE 


an der Musikhochschule in Weimar, 1928 wurde er 
1. Konzertmeister der Staatskapelle Berlin. 1936 grün=_ 
dete er das Strub=Quartett. Max Strub lehrt seit 1947 


‚als Professor an der Nordwestdeutschen Musikaka= 


demie in Detmold. 


Konzert 


In einem Konzert des WDR Köln am 29. September 
1960 kommen die „Espressioni varianti” von Tadeusz 
Baird zur westdeutschen Erstaufführung. Solistin ist 
Wanda Wilkomirska, die schon die Warschauer Ur= 
aufführung spielte, 


lebt er in Freiburg als freischaffender Komponist. 
Anläßlich seines 70. Geburtstages wird am 26. Oktober 
im Freiburger Münster seine „Missa Symphonica“ 
uraufgeführt, die Stadt Freiburg verlieh überdies dem 
Komponisten als erstem den von ihr gestifteten, mit 
5000 DM dotierten Kulturpreis „Reinhold-Schneider= 
Preis“. 

Eduard Zuckmayer, seit 1936 in Ankara tätig, wo er 
das Staatskonservatorium und das Schulmusikwesen 
neu aufbaute, wurde am 3. August 70 Jahre. Der ver=- 
diente Dirigent und Musikerzieher ist heute Leiter 
des „Gazi=Instituts“, einer Musiklehrer-Ausbildungs= 
stätte in Ankara. 


Musikerziehung 


Die Preisträger des Wettbewerbs der staatlichen 
Musikhochschulen der Bundesrepublik und West-Ber= 
lins in München sind: für Klavier Sumiko Inouchi und 
Begonia Uriarte (München), für Violoncello Werner 
Thomas (Detmold), für Flöte Hanna 'Knoke (Berlin) 
und für Oboe Dietmar Keller (Freiburg/Br.). 


Zum Gedächtnis 


Am 8, Juli starb in Bonn im Alter von 47 Jahren Pro- 
fessor Dr. Werner Meyer-Eppler, Direktor des Insti= 
tuts für Phonetik und Kommunikationsforschungen 
der Rheinischen Friedrich-Wilhelm=Universität Bonn. 


Der 68jährige Schweizer Komponist und Musikpäd- 
agoge Rudolf Moser ist bei einer Besteigung des Piz 
Julier tödlich verunglückt. Seit 1928 lehrte er am Bas= 
ler Konservatorium und der Schola Cantorum Basi= 
liensis. 

Andre Bloch, der französische Komponist, der mit 
22 Jahren den Großen Rom-Preis erhielt, ist im Alter 
von 87 Jahren gestorben. Bloch hat sich durch mehrere 
symphonische Dichttingen (Palästina=Suite) und Opern 
(„Broceliande”) einen internationalen Namen gemacht. 


Außer unserer Notenbeilage „Spanische Klaviermusik des 16. und 18. Jahrhunderts” liegt diesem Heft ein Prospekt des Musikverlages 


Tonger, Rodenkirchen bei Köln, bei. 
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URAUFFÜHRUNGEN 


PAUL HINDEMITH 


GONRAD BECK 


SCHOTT 


anläßlich der 500-Jahrfeier der Universität Basel 


Marsch 


für Orchester über den alten »Schweizerton« (1960) 


Besetzung: 2-2 .°2:2—4:2:3:1—4P.5.— Str. = 4 Min. 


Kein »Marschier-Marsch«, sondern ein hohen Ansprüchen genügen- 
der.Konzertmarsch. Der Anfang gibt sich in beinahe kammermusi- 
kalischer Differenziertheit, und wenn sich in der Folge zunehmender 
Schwung einstellt, so fehlt es in dem knapp formulierten, das Haupt- 
thema, eben den »Schweizerton« aus dem Jahre 1546 mehrfach 
meisterlich einflechtenden Marsch nicht an besinnlichen Momenten, 
die man selbst über den schmissigen, echt Hindemithschen Schluß 


keineswegs vergißt. 
Basler Nachrichten 


Sonatina 


für Orchester 


Besetzung: 2:2-2.-.2— 2:2-.0.0-—P.-—-Str. = ıo Min. 


Ein Werk, in dem sich der Komponist wieder als Meister der kleinen 
Form erweist. Die Passacaglia, die Canzona und das Finale sind mit 
äußerster Ökonomie und mit bewundernswerter Klarheit in der 


Linienführung geschrieben. 
National=Zeitung, Basel 


Archiv für Musikwissenschaft 


Unter dem Patronat der Hohner-=Stiftung 

herausgegeben von 

WILIBALD GURLITT 

in Verbindung mit 

Heinrich Besseler - Walter Gerstenberg - Arnold Schmitz und 
Leo Schrade 


Schriftleitung Hans Heinrich Eggebrecht 


INHALT VON HEFT ı DES XVII JAHRGANGS 1960 


Ursula Günther, Die Anwendung der Diminution in der Handschrift 
Chantilly 1047 


Carl Dahlhaus, Zur Theorie des Tactus im 16. Jahrhundert 


Reinhold Schlötterer, Struktur und Kompositionsverfahren in der 
Musik Palestrinas 


Willi Apel, Tänze und Arien für Klavier aus dem Jahre 1588 
Hans Christoph Worbs, Die Schichtung des deutschen Liedgutes in der 
zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts 


Werner Lottermoser, Über die Akustik des Raumes und der Orgel in 
der Frauenkirche zu Dresden 


Das ARCHIV FÜR MUSIKWISSENSCHAFT befindet sich seit seinem Wiedererstehen 


im Jahre 1952 jetzt im neunten Jahrgang. 


Das ARCHIV FÜR MUSIKWISSENSCHAFT erscheint vierteljährlich. Bestellungen durch 
den Buch- und Musikalienhandel oder direkt beim Verlag. Ausliefe- 
rung nur durch den Verlag. — Redaktionelle Zuschriften an den Schrift= 
leiter, Erlangen, Membacher Weg 2. — Zuschriften, die den Vertrieb 
und die Anzeigen betreffen, an den Verlag erbeten. 


Preis des Einzelheftes DM 6,—, SFr. 7,—, $ 2.25 

Jahresabonnement DM 20,—, SFr. 24,—, $ 7.50 

Die Jahrgänge IX (1952) bis XVI (1959) sind noch lieferbar zum Preis 
von je DM 20,— 


Verlag Archiv für Musikwissenschaft 
Trossingen / Württemberg - Löhrstraße 32 


Musikakademie der Stadt Kassel 


Leitung: Direktor Kurt Herfurth 


Ausbildungs= und Meisterklassen für alle Tasten=, Streich= 
und Blasinstrumente, Komposition und Gesang, Seminare 
für Privatmusikerzieher und Jugend= und Volksmusik= 
erzieher mit staatlicher Abschlußprüfung, Orchesterschule 
mit Studienorchester, Chors und Orchesterleitung, Opern= 
klasse, Studio für Neue Musik, Kammermusik und 
Gemeinschaftsmusizieren, Musikpädagogische Arbeits= 
gemeinschaften, Liebhaberklassen u. Jugendmusikschule. 


Anfragen an das 
Sekretariat Kassel, Kölnische Straße 36, Telefon ı 91 96 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 
dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 
musik tätigen Kräfte, 

Das Hochsculinstitut gliedert sich in folgende 
Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend- und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen» 
musik, Chorleiter, Bläserschule. 


Vorbereitung zum Casals=Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


tädt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: DirektorProf.RichardLaugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke, — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Vogel, Schwarz, Landmann 
(Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg, Offner. — 
Viola: Kußmaul, — Violoncello: Adomeit, Gutbrod. — Alte 
Streichinstr. Dr. Behr. — Blasinstrumente u. Harfe: Mit» 
glieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: Wilke, — 
Opernschule: Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, Vogt. — 
Korrep.: Wagner, Meyer. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 
Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opern«=, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber=- und Berufsausbildung 

bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. \ 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 


(3 17 38) 


ER 7SSFSTUTTGART 


Nach Herford, Uppfala, Amfterdam, Dresden, Düffeldorf, 
Bern und Utrecht findet Das 13. Heinrich=Schüt=Feft in 
Stuttgart ftatt. Niederländifche, englifche und Deutfche Chöre, 
Enfembles und Soliften führen Werke von Heinrich Schütz, 


feiner Zeit und aus der Gegenmart auf. 


Ausführliche Ankündigung koftenlos 


NEUE SCHÜTZ=GESELLSCHAFT KASSEL=-WILH. 


Heinrich=Schüt=Allee 35 


Unterrichtswerke von Kurt Herrmann 


geboren am 24. Mai 1900 


Das neueste Werk 


Klaviermusik der Romantik 
10 Originalkompositionen berühmter Meister 


INHALT: 


F. Chopin, Prelude / C. Frank, Danse lente / E. Grieg, Gjendines Wiegenlied, Arietta / 

J. P. E. Hartmann, Novellette / St. Heller, Abenddämmerung / A. Jensen, Intermezzo / 

Th. Kirchner, 2 Miniaturen / E. MacDowell, Lied / F. Mendelssohn=Bartholdy, Trauermarsch / 

M. Mussorgsky, Meditation / J. Raff, Unruhe / F. Schubert, Andante / R. Schumann, Hasche= 

mann, Renee / F. Smetana, Die Unschuld / P. Tschaikowsky, Altfranzösisches Lied, 
‘Mein Mütterlein 


Fr. 5,— 


/DM 4,50 


7 ERÜHER ERSCHIENENE WERKE 


KLAVIER zweihändig 


_ Der fröhliche Musikant 


Ein neuer Weg für den Anfangsunterricht 
Band I Volkslieder und Tänze im Fünftonraum 
Band II Die Erweiterung des Fünftonraumes 

je Fr. 6,75/DM 6,50 
Spiel mit Tönen 


Volkslieder und Volkstänze 
Heft III 2 je Fr. 4,50/DM 3,80 


. Der gerade Weg 


Etüden großer Meister 3 
Band I-III je Fr. 4,50/DM 4,— 
Der erste Bach Neue Folge 
26 Original-Klavierstücke von J.S. Bach 
Fr. 4,50/DM 4,— 

Ludwig van Beethoven, 
6 Deutsche Tänze (1814) 

2 Fr. 2,50/DM 2,25 
Joseph Haydn, Ballo Tedesco 
10 deutsche Tänze Fr. 2,50/DM 2,25 


Joseph Haydn, Zwölf Menuette 
Fr. 3,-/DM 2,75 


Domenico Scarlatti, 17 leichte Stücke 
Fr. 3,50/DM 3,25 


Die ersten Klassiker 
Originalkompositionen 
Band I Händel/Haydn 
Band II Mozart/Beethoven 


Band BA en N 
je Fr. 4,50/DM 4 — 


Leichte Tanz= und Spielstücke 


aus drei Jahrhunderten 


Original-Klaviermusik von Ebner, Fischer, Kirnberger, 
Pachelbel, Purcell bis Beethoven, Schubert und Weber 
Fr. 4,—/DM 3,60 


Klaviermusik des 17. und 18. Jahrhunderts 
Band I, II je Fr. 4,50/DM 4,— 


Lehrmeister und Schüler Joh. Seb. Bachs 
Originalkompositionen 
Band I, II je Fr. 4,50/’DM 4,— 


Es ist ein Ros’ entsprungen 


46 alte und neue Weihnachtslieder mit unterlegtem 
Text Fr. 4,15/DM 3,— 


KLAVIER vierhändig 


Kleine musikalische Reise 


Europäische Volkslieder im Quintenraum 
Er. 4,-/DM 3,60 


Georges Bizet, Jeux d’enfants (Kinderspiele) 
Originalstücke Fr. 5,50/DM 5,— 


W. A. Mozart, Fünf Contretänze 
Fr. 3,—/DM 2,75 


VIOLINE 


Spiel auf einer Saite 


Leichte Spielstücke für Geige und Klavier 
Fr. 4,80/DM 4,40 


Kleines Tanzbüchlein 


Sammlung von Stücken aus dem 18. Jahrhundert für 
2 Geigen Fr. 3,25/DM 3,— 


Leichte Tanz= und Spielstücke 


Original-Kompositionen, ausgewählt aus dem Gene= 
ralbaß und bearbeitet für Violine und Klavier 
Fr. 5,—/DM 4,50 
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STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLIN 


HOCHSCHULE FÜR MUSIK £ > N 
BERLIN BerlinCharlottenburg 2, Fasanenstraße ı, Tel. 32 5ı 81 Direktor: Prof. Boris Blacher 


Komposition und Tonsatz: Pepping, Blacher, Chemin=Petit, Hartig, Schwarz=Schilling. — Dirigieren: Peter, Kraus, 
Jakobi, Hannuschke. — Gesang und Opernschule: Dr. Brauer, Baum, Beilke, Diez, Grümmer, Krebs, Ludwig, Senge= 
leitner, Walter Lisa. — Tasteninstrumente: Klavier: Riebensahm, Beltz, Elter, Plagge, Puchelt, Roloff, Schmidt, 
Schlesier; Orgel: Ahrens, Dr. Schneider, Wackwitz; Cembalo: Kind. — Streichinstrumente: Seiler, Borries, Dünschede, 
Kirch, Schulz, Taschner, Brero, Klemm, Dorner, Lutz, Schumacher. — Blas= und Orchesterinstrumente: Jacobs, Bode, 


Domroese, Engels, Frenz, Fugmann, Geuser, Hübner, Gohlke, Lembens, Nicolet, Steinkopf, Steins. — Musikerzie= 
hung / Schulmusik, Privatmusik / Jugend= und Volksmusik: Stoverock, Bergese, Fuchs, Dr. Borris, Raddatz, Rehberg, 
Dr. Reimann. — Kirchenmusik: Ahrens, Grote, Dr. Schneider, Wackwitz. — Aufnahmestudio: Dr. Geiseler. — 
Opernchorschule. — Orchesterschule. 


DETMOL NORDWESTDEUTSCHE MUSIK-AKADEMIE Direktor: Prof. Martin Stephani 
Detmold, Neustadt ı2, Tel. 31 45/46 Stellv. Direktor: Prof. Johannes Driessler 


Komposition und Tonsatz: Driessler, Kelterborn, Klebe, Luchterhandt, Dr. Manicke,. — Orchester und Orchesterdir.: 
König, Stephani. — Chor und Chordir.: Stephani, Wagner. — Gesang und Opernschule: Bökemeier, Creuzburg, 
Drissen, Günter, Husler, Dr. Klaiber, Kretschmar, Lindenbaum, Spranger, Weißenborn, Wonner, Wünschmann. — 
Tasteninstrumente: Büker, Goebels, v. Haimberger, KretschmarsFischer, Kunze, Lechner, Lorenz, Menne, Natermann, 
Redel=Seidler, Richter-Haaser, Schilde, Schnurr, Theopold, Tramnitz. — Streichinstrumente: Güdel, Heister, Issel= 
mann, Koch, Müller, Münch-Holland, Schad, Strub, Varga. — Blasinstrumente: Hennige, Michaels, Neudecker, Reich= 
ling, Dr. Schmitz, Walther, Weidemaier, Winschermann. — Schlagzeug: Scherz. — Harfe: Wagner. — Gitarre: Müller= 
Dombois. — Kammermusik: Strub. — Gehörbildung: Driessler-Quistorp. — Korrepetition: Radke. — Rhythmik: 
Jaenicke. — Höhere und Real=Schulmusik: Dr. Eberth, Dr. Lorenzen. — PM=Seminar: Goebels, Weiß. — Evang. Kir= 
chenmusik: Dr. Reindell, Tramnitz. — Tonmeister=Ausbildung: Dr.=Ing. Thienhaus, von Kaven. — Musik=-Wissenschaft: 
Dr. Jung. — Sprecherziehung: Kuhlmann, Dr. Uhlenbruch. — Aufnahmeprüfung für Wintersemester 1960/61: 
3.—6. Oktober 1960, 


FRANKFURT/M STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 


Frankfurt/Main, Eschersheimer Landstraße 33 Direktor: Prof. Philipp Mohler 
Telefon 554414 und 59 1673 

Komposition und Tonsatz: Baither, Biersack, Hessenberg, Mohler, Niederste=Schee, Zipp. — Dirigieren: Zwißler. — 
Chorleitung: Felgner. — Klavier: Arnold, Büchner, Dr. Flößner, Flinsch, Freitag, Krutisch, Leopolder, Musulin, Seufert, 
Sott, Weiß. — Violine: GraefsMönch, Herrmann, Lenzewski, Peters, Stanske. — Bratsche: Peters, Presuhn. — Cello: 
Molzahn. — Orgel: Baither, Bochmann, Hartmann, Köhler, Troost, Walcha. — Cembalo: Jäger. — Gesang: Becker, 
Daden, Gründler, Heß, Lohmann, Pitzinger, Schmitt, von Stetten. — Blas= u. sonstige Orchesterinstrumente, Harfe: 
Cremer, Englert, Göpfert, Jung, Käppler, Lukas, Naumann, W. Schmidt, Schneider, Stegner, Stein. — Blockflöte: 
Fricke, Steinbichler. — Sprecherziehung: Grantz=Soeder. — Rhythmik: Awanowa. — Elementare Musikerziehung: 
Dr. AbelsStruth. — Kirchenmusik (Walcha). — Schulmusik (H. W. Schmidt), Privatmusiklehrer-Seminar (Dr. Flößner). 
Opernschule (Vondenhoff, Dr. Skraup, Hohner, Uhlig, Welter). — Opernchorschule (Klauß). — Orchesterschule (Bier= 
sack). — Kammermusik (Lenzewski). — Studio für Neue Musik (Lenzewski). — Liedklasse (Zwißler). — Chor (Felgner). 
— Vorlesungen über Interpretation und Dirigieren von Meisterwerken sinfonischer Musik (Schuricht). 


STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK N 
e z ‘ er nn Direktor: Prof. Dr. h. c. Gustav Scheck 
FREIBURG/BR. Freiburg im Breisgau, Münsterplatz 30 Stellv! Direktor: Prof? Dr’ Artır Markmasn 7 


Telefon 3 18 34, App. 503 
Komposition und Tonsatz: Fortner, Dr. Doflein, Dr. Hartmann, Hoffmann, Keßler, Neumeyer, C. Ueter. — Musik= 
geschichte: Dr. Dammann. — Dirigieren: Froitzheim, C. Ueter. — Gesang und Opernschule: v. Winterfeldt, Harlan, 
C. Ueter, Brena, Leuwen, L. Ueter, — Klavier: Seemann, Picht-Axenfeld, Schneider=Marfels, Fernow, Finke, Klodt, 
Schirmer, Hatz, Krebs, Riegler, Westphal. — Hist. Tasteninstr.: Neumeyer. — Orgel: Kraft, Keßler, Dr. Winter. — 
Violine: V&gh, Grehling, Nauber. — Viola: Koch. — Cello: Teichmanis, Wilke. — Kammermusik: Koch, Teichmanis. — 
Flöte, Blockflöte und alte Kammermusik: Dr. Scheck, Delius. — Kath. Kirchenmusik: Dr. Winter. — Ev. Kirchenmusik: 
Dr. Haag, Keßler, Kraft, Rößler. — Schulmusik: Dr. Dammann, Dr. Hartmann. — Orchesterschule: Dr. Scheck, Plath 
(Ob.), Kaiser (Klar.), Müller (Fag.), Leonards (Horn), Gleißle (Tromp.), Fröhlich (Pos.), Hempel (K’baß), Köhler 
(Pke.), Schlager (Hfe.). — PM=Seminar: Dr. Doflein. — Rhythmik: Kohrs. 
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STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLIN 


HAMBURG STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Wilhelm Maler 
Hamburg ı3, Harvestehuder Weg 12 Stellv. Direktor Prof. Hajo Hinrichs 
Telefon 44 1151 m. W.d.G.b. 


Komposition und Tonsatz: Ditzel, Hagemann, Jarnach, Klussmann, Krützfeldt, Micheelsen, v. Oertzen, Poser, Wohl= 
farth. — Dirigieren: Brückner-Rüggeberg, Martin, Dr. Schmidt=Isserstedt. — Chorleitung und Chor: Detel. — Gesang 
und Opernklasse: u. a. Berger, Ebers, Focke, Guilleaume, Hinrichs, Koberg, Dr. Poley, Rees, Stein, Wolff. — Klavier: 
u. a. Besch, Gebhardt, C. Hansen, Hauschild, Henry, Schönsee, Schröter, Schultz=Klingström, Stöterau, Weber, Zur. — 
Orgel: u. a. Förstemann, Lipp, Wunderlich. — Cembalo: Albes, E. Hansen. — Streichinstr.: u. a. Distler, Hamann, 
Hanke, Hauptmann, Hendriks, Lang, Nelleßen, Röhn, Schüchner, Troester, Ziolkowski. — Blas= u. sonstige Orchester= 
instr.: u. a. Brinckmann, Eggers, Grundmann, Keller, Otto, Rohland, Schäfer, Weber. — Harfe: Meisen. — Seminare: 
Privat=Musik: Schröter; Schulmusik (Volksschule u. Gymnasium): Detel. — Ev. Kirchenmusik: Micheelsen. — Musik= 
geschichte: Dr. Feldmann. — Schauspiel: Lenschau, Marks, Nagel. — Studio für Neue Musik: Krützfeldt. 
Aufnahmeprüfungen: März und September, Schauspiel nur März. 


KÖLN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 

Köln, Dagobertstr. 38, Fernruf 7 0441, 704 51 

(Zentrale Johannishaus) 

Hochschulklassen: Gesang: Bosenius, Glettenberg, Marten. — Klavier: Anwander, Pillney, Schmidt, Schmitz=Gohr, 
Schröter. — Geige: Marschner, Rostal. — Cello: Cassado, Steiner. — Komposition: Petzold, Raphael, Schroeder, B. A. 
Zimmermann. — Dirigieren: Sawallisch, von der Nahmer. — Chorleitung: Hammers, Schroeder. — Orgel: Dr. Klotz, 
Zimmermann. — Kammermusik: Dr. Kehr. — Opernschule: Haberland, Hammers, Schuh. — Operncorschule: Ham= 
mers. — Institut für Schulmusik und Realschulausbildung: N. Schneider. — Institut für kath. Kirchenmusik: Msgr. 
Wendel. — Institut für ev. Kirchenmusik: Dr. Klotz. — Privatmusiklehrerseminar: Raphael. — Orchesterschule: 
Dr. Steves. — Chor: Schroeder. — Orchester: von der Nahmer. — Seminar für Rundfunk= und Filmmusik: Dr. Goslich, 
B. A. Zimmermann. — Seminar für Musikkritik: Dr. Silbermann. — Kursus für Jazzmusik: Edelhagen. 


MÜNCHEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Präsident: Prof. Karl Höller 

München 2, Arcisstraße ız, Telefon 5582 54 Direktor: Prof. Anton Walter 
Unterricht in allen Lehrfächern der Musik sowie im Tonkünstl. Lehramt. Aufnahmeprüfungen: Ende September. 
Mitglieder des Lehrkörpers u. a.: Komposition: Bialas, Genzmer, Höller, Lehner, Orff; Dirigieren: Eichhorn, Lessing, 
Mennerich; Chorleitung: Schieri; Kirchenmusik: Dr. Hafner (kath.), Högner (ev.); Gesang: Gruberbauer, Hotter, 
Hüsch, Kupper, Reuter, Schmitt=Walter; Klavier: Kurt Arnold, Dommes, Hindemith=Landes, Koebel, Dr. Linden, 
Rosl Schmid, Steurer, Tehn-Bergh, Wührer; Cembalo: Li Stadelmann; Orgel: Richter, Wismeyer; Streichinstrumente: 
v. Beckerath, Büchner, Härtl, Laurent, Raba, Reichardt, Georg Schmid, Stiehler, Stross, Ortner; Orchesterinstrumente: 
Theurer, Noeth, Uhlemann, Sertl, Porth, Lentrodt; Musikwissenschaft: Dr. Pfrogner, Dr. Valentin, Dr. Zentner; 
Seminar für Musikerzieher: Gebhardt; Opernschule: Heinz Arnold, Altmann, Daubner, Gundlach; Opernchorgesang: 
Hanns Haas. 


SAARBRÜCKEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: N.N. 

Saarbrücken, Kohlweg ı8, Telefon 2 80 80 Stellv. Direktor: Prof. Dr. Herbert Schmolzi 
Meisterklassen: Foldes (Klavier), Gendron (Violoncello), Konietzny (Komposition), Wüst (Dirigieren), Gesang: Fuchs, 
Schloßhauer, Fougner. — Klavier: Griem, Dr. Müller, H. u. K. Schmitt, Sellier. — Cembalo: Lonnendonker. — Orgel: 
Schneider, Oehms, Rahner. — Violine und Viola: Bus, Strauß, Hoenisch. — Sämtliche übrigen Orchesterinstrumente, — 
Tonsatz: Dr. Klein, Lonnendonker, Dr. Loskant, Dr. Schmolzi. — Dirigieren: Lonnendonker, Dr. Loskant, Dr. Schmolzi. 
— Chor: Dr. Schmolzi. — Orchester: Dr. Loskant. — Kammermusik: Hoenisch, Konietzny. — Musikwissenschaft: Dr. ]J. 
Müller=Blattau. — Sprechen: Dr. Geißner. — Schulmusik: Dr. Schmolzi, Graetschel. — Kirchenmusik (kath.): Lonnen= 
donker, (evang.): Rahner. — Privatmusiklehrerseminar: Griem. — Opernschule: Mutzenbecher, Zöller, Leder, Wirtz. — 
Schauspielschule: Recktenwald, Dr. Stark. — Semesterbeginn: ı. April und 1. Oktober. 


STUTTGART STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Hermann Reutter 
Stuttgart, Urbansplatz 2, Telefon 24 6041/42 Stellv. Direktor: Prof. Arno Erfurth 
Komposition u. Tonsatz: David, Dr. Karkoschka, Dr. Komma, Marx, Reutter. — Gesang: Draeger, Hager, Mielsch= 
Nied, Schaible, Siben, Sigel, Sihler, Völker. — Violine: Kergl, Loewenguth, Müller=Crailsheim, Stefansky, Steffen= 
Wendling. — Viola: Kessinger. — Cello: Biller, Gemeinhardt, Hoelscher. — Klavier: Buck, Erfurth, Horbowsky, 
Lautner, Uhde. — Orgel: Gerok, Liedecke, Metzger, Nowakowski, Renz. — Orchesterinstr.: Burum, Fischer, Glas, 
Graeser, Hering, Hermann, Jungnitsch, Krümmling, Krüger, Kühn, Milde, Peinecke, Stein, Stößer, Strebel, Widmaier. 
— Alte Instr.: Praetorius, Niggemann. — Sprecherziehung: Muff=Stenz. — Rhythmik: Pistor, Bünner, Ellersiek. — 
Chor u. Chorleitung: Grischkat. — Dirigentenklasse, Orchester: Müller-Kray. — Schauspiel: Kenter, Barth, Norgall. — 
Liedklasse: Reutter. — Kammermusik: Giesen. — Bläserstudio: Dreisbach. — Musikwiss.: Dr. Komma. — Schulmusik: 
Marx, Binkowski. — PM=Seminar: Volkart. — Tonstudio: Haller. 
Semesterbeginn: jeweils 1. April und ı. Oktober. 


Direktor: Prof. Heinz Schröter 
Stellv. Direktor: Prof. Hermann Schroeder 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N . HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 
Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA’”, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 


NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus 3zojähriger Erfahrung vielbewährt 


Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften 


unerreicht.” 


N Ar 29a, 
Robert-Schumann-Konservatorium | ER ER ER 


der Stadt Düsseldorf 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 


MEISTERKLASSEN 
Gesang — Prof. Franziska Martienßen-Lohmann 
Violine — Kurt Schäffer 
Viola — Franz Beyer 
Violoncello — Kurt Herzbruch 
Klavier — Max Martin Stein 
Kompositionsklasse — Jürg Baur 


OPERNSCHULE 
Ausbildung bis zur Bühnenreife 


ORCHESTERSCHULE 
Ausbildung bis zur Orchesterreife 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit an Jugend= 
und Volksmusikschulen. 
Abschluß: Staatl. Privatmusiklehrerprüfung 


SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 
Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
(A= und B-Prüfung) 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film und 
Bühne, Tonstudios und die elektroakustische Industrie 


Semesterbeginn: ı. Oktober und ı April 


Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 
Sekretariat des Robert-Schumann-Konservatoriums 


Düsseldorf, Inselstraße 27/1, Ruf 44 63 32 


„Ich muß immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstlersaiten‘ auch auf meinem Stradi- 
varicello am besten klingen. In der Tonfülle und Klarheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 


Professor Ludwig Hoelscher 


ädt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 


Meister= und Ausbildungsklassen, Opern=, Orchester= und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikerzieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek= 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 
dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer=Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstoc, Zerah / Dirie 
gieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / Tonsatz: 
Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte, Formen= 
kunde: Dr. Kolneder / Dramatischer Unterricht: Dicks, 
Franz (vom Hessischen Landestheater) / Pädagogik, 
Methodik, Psychologie: Balthasar. 
Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 
Hermannstraße 4, Telefon: 8031, Nebenstelle 3 39 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


DirektorDr.GerhardNestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich® und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 
Meisterklasse für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Bronislav Gimpel), Viola (Albert Dietrich), Violoncello 
(Leo Koscielny), Gesang (Scipio Colombo) und Bruno 
Müller), Dirigieren (GMD Krannhals). 
Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 

Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Tanz - Schauspiel 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen-Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert«, Bühnen= bzw. Orchesterreife 
* 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Dressel 


Instrumentalklassen u.Seminare 


Klavier: Kraus, Stieglitz, Irma Zucca- 
Sehlbah, Hüppe, Janning, Ottilie 
Brabandt, Müller - Violine: Krotzin- 
ger, Prof. Peter, G. Peter, Haass - 
Cello: Storck - Cembalo: Helma Els= 
ner « Komposition: Sehlbach, Reda, 
Schubert - Dirigenten- u. Chorleiter: 
Prof. Dressel, Linke - Allg. Erzie= 
hungslehre: Spreen - Musikerzie- 
hung: Burkardt - Musikwissenschaft / 
Studio für Neue Musik: Dr. Wörner 


Rhythmisches Seminar 
Erna Conrad, Margret Pietzsch-Amos 


Katholische Kirchenmusik 
Prof. Kaller, Dr. Aengenvoort 


Evangelische Kirchenmusik 
KMD Reda, Dr. Reindell 


Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Krischker, Kolf, Wecking, Mare, 
Lenz, Mühlenbeck, Prohaska (siehe 
Instrumentalklassen) 


Abteilung Theater 
Opern-Abteilung 

Leitung: Prof. Dressel 

Gesang: Hilde Wesselmann, Kaiser= 
Breme, von Glasow - Einstudierung: 
Knauer - Szenischer Unterricht: Roth, 
Rose Krey, Titt 


Opernchorschule 
Knauer 


Schauspiel-Abteilung 

Leitung: Kraut 

Dozenten: Else Betz, Clausen, Moje 
Forbach, Gröndahl, Jelen, Rose Krey, 
Thea Leymann, Wallrath, Lilo Gras= 
ses, Mandelartz - Angeschlossen: Se= 
minar für Vortragskunst u. Sprech= 
erziehung u. Sprechkunde / Theater= 
studio 


Abteilung Tanz 
Leitung: Jooss 
Dozenten: Anne Woolliams, Anna 
Markard-Jooss, Trude ‚Pohl, Gisela 
Reber, Diana Baddeley, Knust, Heu= 
bach, Heerwagen, Spreen, Fürstenau, 
Vera Volkova a. G. (mit freundlicher 
Genehmigung des Königlichen Däni= 
schen Theaters Kopenhagen) + Büh= 
nentanzklassen, Seminar für Tanz= 
pädagogik, theoretisch / praktische 
Ausbildung in Tanzschrift (Kineto= 
graphie Laban) 


SEE FESTERTO ET TOO VBEN 


er 


a Tr En 


Zukunftssichere Elektronenorgeln 


nur vom ersten europäischen Fachgeshäft für Haus, 
Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Kataloge! 
FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 


KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 + Tel. 40206 


ALTE UND NEUE 
MEISTER=-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München ı3, Adalbertstr. 17 


Sie sollten Ihr kostbares 
STREICHINSTRUMENT 
5 vor dem gefürchteten Holzwurm retten! 


Nehmen Sie deshalb nur das international geschützte und 
seit über 30 Jahren bestbewährte Präparat 
VIOL zur Pflege und Reinigung. 
VerlangenSieesinIhrem Musikhaus! 
Geigenbaumeister R. Paulus, Freiburg i. Br. 


Musikkaufmann 
32 Jahre alt, verh., Diplom=Volkswirt und 2 Jahre Musik« 
hochschulstudium (Hf. Kompos.), 
sucht geeigneten Wirkungskreis 
bei Musikverlag, GEMA, Rundfunk, Schallplatten=Indu= 
strie, Musikalien=Industrie oder «Handel (auch Ausland). 


Freundliche Zuschriften unter M 868 an den Verlag erbet. 


a n 4 


Große Kreisstadt 
RAVENSBURG 


(31000 Einwohner) 


Die Stelle des nebenberuflichen 


DIRIGENTEN 


der Orchestergesellschaft Ravensburg 

ist mit einer fachlich qualifizierten 

und pädagogisch geeigneten Kraft 
neu zu besetzen. 


Zum Aufgabenkreis gehören die Leitung 
des Blas= und Streichorchesters sowie die 
Leitung der im Aufbau befindlichen 
Bläserschule. 
Gelegenheit zur Erteilung von Musik= 
unterricht ist gegeben, 


Die Orchester bestehen aus nebenberuf= 
lich tätigen Musikern. 


Bewerbungen mit handschriftl. Lebens= 

lauf, Lichtbild und Zeugnisabschriften 

sowie mit Angabe der Vergütungs= 
ansprüche werden an das 


BÜRGERMEISTERAMT RAVENSBURG 
bis 10. Oktober 1960 erbeten. 


| Hans W. Köneke 


SS das 
darstellende 


Weder,” Da Sache SI AR a Duden BE SE N a en 


Neuerscheinung 


2 


HANS W.KONEKE 


‚| Das dazstellende Spiel 


Spiel nn ELEMENTARFORMEN 


Elementarformen 


Leitlinien und praktische Beispiele 


Leitlinien und praktische Beispiele 
Edition Schott 4899 : 96 Seiten : kartoniert DM 6,— 


Das „darstellende Spiel« erfreut sich heute in Kindergarten, 
Schule und Jugendbund wachsender Pflege, nachdem sein 


erzieherischer Wert immer deutlicher erkannt worden ist. 


In diesem Buch werden zum erstenmal die vielfältigen pädagogischen Möglichkeiten des dar= 


stellenden Spiels aufgezeigt. Ausgehend von den Elementarformen, folgt die Darstellung ihrem 


Aufbau dem natürlichen Entwicklungsgang der Kinder. Als Beispiele sind entzückende kleinere 


und größere Spiele mit und ohne Musik enthalten, von denen sich viele bereits im Kinder- 


garten und in der Grundschule darstellen lassen, 


B.SCHOTT°S SOHNE . MAINZ 


BE; 


"Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Hildegard Benner, Velbert/Rhld., 
Friedrich=Ebert-Straße 121, Fernruf 5 36 81 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal=Elberfeld, 
Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 2 46 40 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 


KLAVIER: Rolf Kuhnert, Berlin=Wilmersdorf, Mansfel- 
felder Straße 32, Tel. 876232. Schönberg, Berg, Webern, 
Strawinsky, Hindemith, Messiaen, Boulez (1. u. 2. Sonate), 
Fortner, Blacher 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald= 
promenade 40, Telefon München 8 85 60 


KLAVIER: Ele Unkelbach-E&khardt, Mülheim/Ruhr 
Klavierstudio — Konzerte. Kesselbruchweg 19, Ecke Fried= 
hof= und Saarner Straße, Ruf 49 04 89 


VIOLIN=-KLAVIER=DUO: Berger/Linder, Basel, Grellinger= 
straße 36, klassische und moderne Duoliteratur 


KLAVIERTRIO: Eggers=Trio (Geschwister Eggers) 
Bremen=Lesum, Auf dem Pasch 29, Tel. 75489 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert=Violinist, Violin» 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 840 31 


VIOLINE: Karlheinz Nürnberg, (13a) Amorbach (Ufr.), 
Johannesturmstraße 305 — Postfach 23 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg. 13 
Solisten-Ausbildung für Orchester und Bühne 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken= 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


VIOLONCELLO/VIOLA DA GAMBA: Wolfgang Eggers, 
Bochum, Marienstraße 32, Tel. 6 10 58 


VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann=Trio (Herrmann, Kramer= 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 527256 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.-Buer, Westerholter Str. 86, 
Tel. 3 33 37 


ORGEL / Cembalo: Günther Bönigk, Helmbrechts (Ofr.), 
Hindemith, Messiaen, Schönberg, Distler, Alain. 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Bad Ems (Lahn), 
Wilhelmsallee 3, Haus San Remo, empfiehlt sich für 
Liederabende' und Chorkonzerte. Begleiter: General= 
musikdirektor Otto Volkmann 


SOPRAN: Ruth Bönigk, Helmbrechts (Ofr.), Lied — 
Oratorium — geistl. Musik. Hindemith, Distler, Pepping, 
Schönberg, Webern. 


SOPRAN: Anneliese Bunte, Remscheid-Lennep, Teich= 
straße 9, Oratorium, Kantate 


SOPRAN: Elisabeth LüpkesHoffmann, Lied — Konzert, 
Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 
el. 84031 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 
Tel. 53867, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof 
straße 41, Telefon 2 65 75 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 
(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl» 
mannstraße 19. Ruf: 48914 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Paula Schütz, Berlin=Schlachtensee, Matter= 
hornstraße 57, Ruf: 8478 02. Alte und neue Musik — u. a. 
Schönberg, Krenek, Reutter, Fortner, Pepping 


ALT: Eleonore Braun, Konzert= und Oratoriensängerin, 
Düsseldorf, Oststraße 14 


ALT: Carla Moritz (Müller-Coeln), Konzert u. Oratorium, 
früher Wiesbaden, jetzt Saarbrücken. Privat: Neun= 
kirchen/Saar, Bahnhofstraße 10. Tel. Neunkirchen 20 06 


ALT: Lotte Wolf»Matthäus, Konzert= und Oratorien= 


sängerin, Ilten-Hannover. Telefon Lehrte 28 57 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 


BASS=-BARITON: Eugen Klein, Wanne=Eickel, Unser= 
Fritz=Straße 83, Tel. 7 32 24 


BASS-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorium, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 3 06 65 


BASS: Rainer Grönke, Seesen/Hannover, Ringstraße 1 


BRAHMS-VOKAL-QUARTETT (vokale Kammermusik) 
Walter Krauß, Neustadt/Weinstr.-Hambac, Weinstr. 3 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof. Paul Lohmann, Wies= 


baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 


Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer=Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


SOPRAN: Madeleine Baer, Lied, Oratorium, Oper, 
Voltastraße 81, Zürich 7/44 (Schweiz) 


Be 


INTERNATIONALES MUSIKINSTITUT 
für 
freieimprovisation 
eröffnung: oktober 1960 


unterricht in vier weltsprachen 


auskunft und anmeldung: 


internationales musikinstitut für freie impro= 
visation, case, ville, schweiz 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst, Stadttheater Duis= 
burg (Privatwohnung: Platanenhof 2) 


Neuerscheinung für Gitarristen 


HANS WERNER 
EENZE 


Drei Fragmente nach Hölderlin 


für Singstimme und Gitarre 


Drei Tentos 


für Gitarre allein 


aus »Kammermusik 1958« 


eingerichtet von Julian Bream 


Edition Schott 4886 DM 4,50 


Mit Henzes »Kammermusik 1958« über 
die Hymne »In lieblicher Bläue« von 
Friedrich Hölderlin für Tenor, Gitarre 
und acht Solo=Instrumente wurden 
wahrhaft — wie es an einer Stelle der 
Dichtung heißt — »Tore an Schönheit« 
aufgetan in eine verzaubernde Klang= 


welt. 


Drei abgeschlossene Sätze für Tenor und 
Gitarre und drei Solostücke für Gitarre, 
unverändert aus diesem Werk übernom= 
men, sind in liebevoll ausgestatteter Aus= 
gabe gesondert erschienen, so daß diese 
kammermusikalische Kostbarkeit nun= 


mehr jedem Gitarristen erreichbar ist. 


Die Einrichtung des Gitarrenparts durch 
Julian Bream, einen Meister des Instru= 
ments, wird den spieltechnischen Mög= 
lichkeiten in vollkommener Weise ges 


recht. 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


Für Kirchweih 
und Erntedankfest 


DIETRICH VON BAUSZNERN: 

Motette zum Erntedankfest 

Worte aus Psalm 147: „Lobet den Herren“, 

3 gem. (3 Min.) —,40 KN2 
HANS FRIEDRICH MICHEELSEN: 

Wir danken, Herr, für Brot und Kleid 

Kleine Kantate zum Erntedankfest. 

3 gem. (3 Min.) —,40 EM 417 
HEINRICH VOGEL: 

Brot für die Welt 

Für 2 bis 4 gem. (4 Min.) —20o EM 313 


HERBERT PETER: 
Aller Augen warten auf dich 


Epistel= und Evangelienspruch zum Ernte= 
dankfest. 3bis 4. gem. (3 Min.) —,50o EM 309 


HEINRICH POOS: 
Wende dich aber zum Gebet deines 
Knechtes 
Motette zum Kirchweihfest. 
4 gem. (4 Min.) 1,— EM 148 


MANFRED SCHLENKER: 
Jauchzt, alle Lande, Gott zu Ehren 


Choralmotette. 4 gem. und Gemeinde= 
gesang. (5 Min.) 1,— EM 453 


BERNARD REICHEL: 
Singet dem Herrn ein neues Lied 


Motette über Psalm 98, 1—2. 5 gem. 
(5 Min.) 1,60 EM 477 


WALTER REIN: 
Dies ist der Tag, den der Herr macht 


4 gem. und Bläser (Posaunenchor) 
(4 '/e Min.) Sing= u. Spielpart. 1,— EM 131 


WALTER REIN: 
Dies ist der Tag, den der Herr macht 
Kantate für 4stg. Männerchor und Blech= 
bläser (Posaunenchor). Fassung für Män= 
nerchor von Paul Zoll (4'/z Min.). Part. 
2,40, Chorpart. —,60, Bläserpart. —,60 
EM 132 
BRUNO STÜRMER: 
Nun danket alle Gott 
Kantate für Männerchor, Oberstimme und 
Bläser (6!/a Min.). Part. 3,40, Chorpart. 
—,60, Trompete I/III —,40, Horn VII —,40, 
Posaune V/II und Baßtuba — 40 EM1ı28 


KURT FIEBIG: 
O Gott, du frommer Gott 
Für Baß, vierstimmigen gem. Chor, Streich= 
quintett und Orgel (13 Min.). Part. 3,20, 
Chorpart. —,80, Instr.=St. 4,— EM 111 


VERLAG MERSEBURGER 
Berlin-Nikolassee 


Ein Ereignis auf dem Gebiet der Nachkriegsoper 


HANS WERNER HENZE 
Der Prinz von Homburg 


Oper in drei Akten nach dem Schauspiel von Heinrich von Kleist 
Für Musik eingerichtet von Ingeborg Bachmann 


Igor Strawinsky zu Ehren 


Uraufführung: Hamburgische Staatsoper am 22. Mai 1960 
Musikalische Leitung: Leopold Ludwig - Regie: Helmut Käutner 


PRESSESTIMMEN: 


Eine Henze=Premiere ist heute fast dasselbe, was eine Strauss=-Premiere in der ersten Jahrhunderthälfte war: 
die Bühne, auf der sie vorgeht, hat einen großen Tag, Intendanten, Dirigenten und Kritiker strömen zusam= 
men, die Erwartung ist hochgespannt, die Diskussion lebhaft und ergiebig. So war es auch in Hamburg bei 
der Uraufführung von Hans Werner Henzes neuer Oper »Der Prinz von Homburg« in der Staatsoper. 
Werner Oehlmann — »Der Tagesspiegel”, Berlin 


“... sie hat ihn zu einem seiner reifsten Werke inspiriert. Was »König Hirsch« als Aufbruch in überschäu= 
mender Fülle verschwenderisch ankündigte: das Gefühl neu gewonnener schöpferischer Freiheit — hier ist es 
verwandelt, geklärt, verdichtet zu einer Tonsprache, die ebenso intuitiv wie bewußt, ebenso souverän wie 
streng mit ihren Mitteln schaltet und dabei über eine heute seltene Universalität des Stils verfügt... 

Heinz Joahim — »Die Welt«, Hamburg 


Was Henzes »Homburg«=Musik betrifft, so bin ich für sie voller Bewunderung. Der 34jährige Komponist ist 
in dieser Partitur zu einer Synthese von Inspiration und Könnerschaft gelangt, die ihn weit über das Gros 
der landauf, landab seriellen und punktuellen Klangingenieure verbissensneowebernistischer Observanz 
hinaushebt und ihm eine überragende Stellung unter den zeitgenössischen schöpferischen Musikern sichert... 
Die reife, in ihrer geistigen Organik und technischen Souveränität gleichermaßen imponierende Partitur des 
»Prinzen von Homburg« ist das Zeugnis einer nunmehr ungefährdeten Meisterschaft... Ein fast halbstün= 
diger Beifallssturm rief den Komponisten und seine Interpreten immer wieder vor den Vorhang, 

K. H. Ruppel — »Süddeutsche Zeitung«, München 


.... In der Tat, mit der kaum zweistündigen Spieldauer der Kleistoper hat Henze seine bisher dichteste, 
konzentrierteste, charaktervollste Partitur geschrieben ... Jedenfalls ein Geniestreich. * 
Heinrich Lindlar — »Deutsche Zeitung und Wirtschaftszeitung«, Stuttgart/Köln 


Klavierauszug Edition Schott 5080 DM 35,— - Textbuch DM 1,50 


Als analytische Einführung erschien von: 


DIETHER DE LA MOTTE 
Hans Werner Henze, Der Prinz von Homburg 


Ein Versuch über die Komposition und den Komponisten 


kartoniert - 68 Seiten - DM 4,50 


SCHOTT 


